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EL TIEMPO EN LA GENESIS 
DE LA MUSICA 


POR 


CARLOS BOSCH 


Al modo como la nota sensible de la escala es atraida por la t6- 
nica, podriamos formular que con incipiente inadvertencia los com- 
positores lo son desde el comienzo de su laboracién por el acorde 
resolutivo que ha de cerrar la obra definidamente. 

Ese comienzo aludido supone la posibilidad, y en ella misma 
la posibilitacién del autor para expresarse en una modalidad sin- 
gular que no puede abarcar la total revelacién personal del artista, 
ya que si asi fuera las obras que la siguieran no serian sino baldias 
repeticiones y enfadosas reincidencias, no simplemente incidencias, 
en las que caen la mayor parte de los misicos, bien por inadverten- 
cia o por intencionada acentuacion calificativa. 

En todo comienzo de elaboracién creadora hay necesariamen- 
te un proyecto que no llega a realizarse en consecuente exactitud, 
asi como no se realizan las figuras geométricas en su precisa exigen- 
cia matematica. La misma induccién formal impide la puridad abs- 
tracta de la ideacion. 

La expresién revela la personalidad del creador, trascendién- 
dolo, porque toda obra es de por si modificativa, y si es auténtica 
invencién superadora, pues la expresividad se produce por contras- 
tes, roturando objetividades que se resuelven en la singularidad del 
artista autor. Mas segiuin he indicado, él no se revela integramente, 
sino en una eficiencia de presente y de calidad circunstancial, de un 
presente futurizante, no todavia futurizado, que va entregado con 
su ser problematico al enigmatico contrapunto de la temporalidad. 

Esa atraccién a que aludo al comienzo es regresiva por una 
especie de vislumbre intuitivo que transita imaginativamente, 
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el sucesivo desarrollo lineal melédico concebido en su integridad 
retrotraida regresivamente hasta el presente, que cruza hacia el pa- 
sado por imperativo existencial para lograr la conversién de lo efi- 
mero en signo simbélico de expresion y contenido perdudables por 
la obra creada representativa. Esta revela, segun queda dicho, la 
personalidad del autor en una parcial singularidad de su ser, mas 
no su ser, habiendo de insistirse en que siendo voluntaria en su 
formacién y auténtica su expresién, no cumple jamas el impulso 
primero de la voluntad ideativa, incontenible en la precisién de 
una forma que al aquitalar reduce. 

Podriamos decir paradéjicamente que cuanto mas el hombre se 
supera como artista y mas puramente se define, mas también se al- 
tera su humanidad vital. 

El verdadero encuentro consigo mismo se da cuando el indivi- 
duo consige su desprendimiento. 

_La obra creadora se edifica siempre por desprendimientos, aun 
a pesar de cuantas ajenas asimilen los autores, lo cual, de no consis- 
tir en plagio mds o menos encubierto, supone fértil descubrimiento 
de atrayentes afinidades que vivifican interioridades latentes, iner- 
mes hasta la luminosa aproximacién que enciende la llama en la 
propia inventiva del creador. 

La influencia de verdadera eficacia no enajena ni enriquece de 
modo cultural y extensivo, sino por fusién coincidente, por atraccién 
de afinidad que prende en la persona, influenciada por sensible reac- 
cién trasmutada por su personalidad. 

El arte consiste en la revelacién expresada de esencialidades; 
el creador se desprende en ellas para lograr‘su simbolo y por él ser 
sobre su existir, pero ese ser no queda plenificado hasta el acorde 
final de su vida, sin confundir tal plenificacién con lo que atafie a 
una realizacién perfecta por su forma y abarque, ya que no son 
muchos los que logran esa perfeccién aun habiéndose definido ple- 
namente. 

: La obra de arte, por el poder y exigencias de la técnica, no sdélo 
dificultades y resistencias materiales, sino impulso conductor que 
atrae a los musicos hacia ideaciones insospechadas en sus proyectos, 
impone las mas de las veces una determinacién por légica fluencia 
en la realizacién que se aparta de la que se ideé al pensarla. ; Qué 
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viene a resultar con ello la autonomia creadora del artista? El] mun- 
do exterior nos es consustancial; no solo somos en él sino con él del 
que formamos nuestras intuiciones y nos sensacionamos, siendo asi 
que cuanto sugiere y expone a nuestra visién viene a ser elemento 
conceptual y sensible refraccién de conciencia y objeto ideal para 
nuestra propia vida espiritual, por cuanto a mayor receptividad 
mas originalidad e independencia creativa y reversién de singulari- 
dad, que sélo es el destaque de lo exclusivamente propio en lo uni- 
versal que lo armoniza. 

FE] instante del contacto origen de la reaccién creadora germina 
la vivencia contemplativa que virtualiza potencialmente la resolucién 
de la obra de arte, inspirando al artista, anticipandole el sentido de 
continuidad de su desarrollo evolutivo con vislumbre del todo en 
su estadio definido por fijacién temporal que resume el significado 
de una idea que pudiéramos decir idealizada, la cual, por impresi- 
vo privilegio, se libera de la fugacidad. 

Hay indudablemente en todo esto algo esencial, y en todo crea- 
dor, por su misma condicién humana, una base fundamental inmu- 
table que individualiza singularmente, con exclusividad y de modo, 
por tanto, caracteristico, su personalidad. El mismo estilo, aun a 
través de las evoluciones, suele resultar inconfundible, pudiendo 
advertirse que son muchas las obras de interrumpida gestacién que 
han sido laboradas en transcursos sefialadamente diferenciados en 
la vida del autor y que, no obstante, quedan definidos con légica con- 
tinuidad y unidad perfecta. 

La personalidad se forma de cuantos elementos integran al hom- 
bre, por su educacién y su medio ambiente, que moldean el caracter 
en consonancia con su modo de ser, de donde se resuelve segun su 
criterio, influido inevitablemente por la fuerza temperamental, la 
cual obra a veces precipitadamente, impidiendo el auténomo ejerci- 
cio de la libertad, que requiere plenitud de conciencia, pues el obrar 
con libertad es radicalmente opuesto al como me da la gana. Esa 
salida de tono, que se atribuye a Beethoven al declarar que una 
serie de quintas sucesivas —prohibidas escolasticamente— las hubo 
empleado en una composicién “porque me da la gana —en fiel tra- 
duccién—, supone un error, porque tal serie se debié evidentemen- 
te a un imperativo expresivo de su claro criterio estético, llevado a 
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a con libérrima libertad, sin cuidarse de reglas arbitrarias, 


la practic . : 
r finalidad expresiva, sin la insumisa dejadez baldia 


pero impelido po 
de la gana. 

La libertad obliga de tal manera que suele inutilizar al que no 
acierta a emplearla por equivocado albedrio. Constituye un proble- 
ma para el artista. 

Supone una escogitacién eficiente para de ella poder funda- 
mentar lo que ha de ser en su esencia la obra segun la intencion 
después el cémo de la laboracién, punto en el cual ha de ven- 
cer el autor no solo resistencias técnicas que suponen luchas y 
vacilaciones que ha de vencer la misma intencionalidad, que se 
impone por lo que pudiéramos calificar de dialéctica tematica, que 
en musica no se cumple con el continuo avance discursivo del dis- 
currir melédico, pues su curso se desliga en sucesién temporal y a 
través de un recorrido lineal que va acumulando imaginativamente 
sus ahoras en la ideacién del autor y en su eficacia receptiva con 
sentido de ambiente y espacial, significado por el encuadramiento 
armonice que forma el horizonte integrante de calidad adjetiva para 
el significado de la expresién melédica. El mismo ritmo enlaza por 
su dinamismo la vibrante animacion espacio-temporal que cosmati- 
za la creacién musical como universalidad individualizada. 

Estas reflexiones precisan debidamente que mis comentarios se 
limitan exclusivamente al fenémeno musical carente de conceptos 
y aun de materia en su esencia. 

Si el creador —he de insistir en ello— presiente su obra en vis- 
lumbre de futuro por la proyeccién intencional y retrotrae regresi- 
vamente a su presente el plan de laboracién, seguira desde ese su 
ahora en direccién también regresiva hacia la regién del pasado, 
© sea de recuerdos que una vez acumulados se ordenan y cursan 
hacia el futuro, o sea desde lo imaginado a la realizacién, por lo 
que el artista, desde su pasado inexistente, que fue, se inspira y lo 
actualiza segin su presente actual, no el que existid, sino con un 
significado de pretérito prendido a las circunstancias de su vida 
mientras la creacién evocadora, modificativa y voluntariamente 
idealizadora y capacitada para armonizar conforme a sus estados 
animicos y sus reacciones sentimentales y la perspectiva de su vision 
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retrospectiva, todo cuanto el pasado ofrece como eficiencia simbdli- 
ca y reviviscencia personal. 

Es por consiguiente la obra de arte evocacidn rectificativa, una 
especie de vivencia de la vida, voluntad que no se cumplié en la 
existencia, nuestra interpretacién abstractiva del significado de lo 
que nos fue sin ocurrir; ello es el arte, representacién de esencia- 
lidades. si 

Sin embargo, también hay un arte que se basa en el puro anhelo 
de un trascender al futuro, inspiracién ilusionada que entrevé im- 
precisas siluetas difuminadas, aladas formas prometedoras que ha- 
cen ficcién de presente, de un futuro que no ha de ser asi en su 
realidad. Ese sentimiento expresivo del futuro se origina de lo pre- 
térito igualmente porque todo anhelo es efecto de una nostalgia de 
irrealizacion, una busca del ser de lo que no pudo ser. 

_El arte, como todo hombre en suma, va al logro de su si mismo; 
si el no artista atina y lo consigue hace obra de arte de su vida, aun- 
que no lo sea profesionalmente. 

Toda obra de arte creada es en si un estatismo estético que va, 
no obstante, prendido al evolutivo movimiento temporal por sus 
efectos receptivos que constantemente lo recrean. 

Los efectos de la obra musical, por ser conceptual, se acordan, 
naturalmente, a la corriente temporal, porque el tiempo rectifica las 
ciencias y hasta los conceptos literarios, incluso las concepciones 
figurativas, testimonios de actualidades diversas que no dafian ni 
destruyen su belleza representativa avalorada por la patina poética- 
mente evocadora; pero la inconcrecién e inefabilidad musical otor- 
ga a su condicidén derecho de franqueo. 

Claro esta que, como ha de suponerse, no quiere decir eso que 
la musica no corresponda en su factura a un tiempo y no manifieste 
su actualidad. Hemos de convenir en que quizd por su misma in- 
conceptuabilidad se penetre con mas exclusiva pureza de la tempo- 
ralidad que le es actual; mas al trasponer el tiempo su tempo no 
pierde eficacia expresiva esencial aun cuando la técnica quede pre- 
terida. De por si los meros avances técnicos, sistemas atonales, se- 
riales dodecafénicos y cuantas innovaciones se lleven a cabo sdlo 
serviran para ampliar los medios expresivos o para precisarlos ca- 
lificativamente por tales técnicas, nuevas ensayistas, intentadas por 
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eminentes compositores que aciertan a superarlas por su genio crea- 
dor y a fuerza de vencer comprometidas dificultades, ya que se ca- 
lifican por exigencias restrictivas. Sin embargo, seria irresponsable 
ligereza pronunciarse contra cuanto al fin supone un intento para 
enriquecer las posibilidades expresivas de la musica, que es lo que 
importa en resumen. Lo que en ello perturba es el snobismo de vul- 
gares vociferantes captados para la propaganda en masivo conjunto, 
alarmando su timidez por el temor de quedar rezagados. 

No hemos de inadvertir tampoco que todo fenémeno deriva de 
una causa y obedece a requerimientos necesarios no ya de los com- 
positores, sino de la misma fluencia temporal, que atempera a su 
vez el modo expresivo conforme a las adjetivaciones emergentes 
de su actualidad. La seleccién se hace por la practica misma que 
va depurando; mas lo que hay que evitar es la especie de fetichismo 
idolatrico que amenaza a lo intrinseco del arte musical; es él mismo 
el que demanda nuevas roturaciones técnicas para procurarse mas 
flexibles y apropiados medios expresivos, y eso en tiempos no tan 
difusos y aun confusos como los nuestros, sino muy sefialadamente 
en Beethoven; absolutamente innovadores en Wagner, en Berlioz, 
en Schumann; activo, combatiente, teérico y practico en Debussy y 
varios mas. 

En lo pianistico, a mas de éste, Chopin, Shumann, Liszt, Ravel 
y Fauré. 

Ks evidente que a mayor avance ideativo y evolucionista haya 
de seguir el de los intentos y logros técnicos adecuados. La musica, 
cuanto mas pura musica sea, ha de progresar y expresar vivencias 
que se producen de lo préximo envolvente. No acontece la musica, 
pero se forma originada eficientemente de los acontecimientos, y 
sucede que aun aquellas obras inspiradas en un pretérito remoto son 
compuestas por quienes inevitablemente viven su propia actualidad, 
siendo algo de su presente lo que conmueve y sugiere su decisién. 

Hemos de observar, sin embargo, que la musica, ni en inspira- 
cién de pura dialéctica extrafa a concrecién alguna, ni siquiera esa 
tan determinada como pueda serlo el poema sinfénico puede en- 
raizarse en acotado historicismo por su intrinseca condicién, su signo 
de temporalidad que no puede sincronizarse con lo que en si no 
describe sino tnicamente lo siente en su sentido ideal, sin realidad 
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alguna que no se da siquiera en lo teatral, donde la musica revela 
lo que trasciende la accién mas alla de los hechos en su concreta 
realizacién y aun mas alla incluso del sentido dramatico, eficiendo 
el espiritu animado de todo ello en lo que la palabra puede guiar su 
sentido, pero no subordinarla ni anular su independencia. 

Observada en los comienzos de estas reflexiones que ninguna 
obra determinada de un autor puede abarcar la total revelacién de 
su personalidad por uniforme que ella sea, porque aparte de la 
obligada limitacién formal definidora esta la del transcurso del tiem- 
po venidero, cuyo futuro ha de ir desliéndose al contraste de intui- 
ciones, experiencias y reflexivos apercibimientos que han de ir mo- 
delando al hilo de su vida el simbolo de su existencia, el resumen 
unitario y sintético expresado en lo esencial de su creacién. 

No siempre hay evolucién en la continuidad creadora de un 
autor; los hay que no marcan el menor proceso cambiante al través 
de toda su obra, definiéndose en su avance reiterativamente, sefia- 
lando sus huellas del transito por reflejos matizados mas bien en 
circulo magico que en linea prolongada, novadores mejor que re- 
novadores. En ellos su tiempo se reitera en el tiempo, diversifican 
sus impresiones fijadas musicalmente, las someten a su inmanencia 
por directa dimanaci6n en lugar de extravertirse en ajenada entrega, 
introvierten sus contemplaciones para reflejarlas con la mas acentua- 
da subjetividad. 

Ellos viven en el tiempo, pero el tiempo no se manifiesta en 
ellos, respecto a sus creaciones, se entiende. Sin embargo, aun cuan- 
do no parezcan evolucionar en sus obras al transcurso del tiempo, 
Ja misma variedad ideativa y los nuevos detalles que pueden obser- 
varse revelan la continuada marcha implicita en la madurez expe- 
rimental. 

Tal vez esa permanencia estética y aun ideativa se deba a un 
modo de ser y sentir lo circundante con sus sugerencias, los ambitos 
acordados armoénicamente a su sensibilidad receptiva, los ritmos, 
movimientos animados por césmica vitalidad, rumores inefablemen- 
te descriptivos de significacién universal, en una especie de relacion 
dialogal con mas sentido éntico que ontoldgico. 

El] sentido estético en verdad no es revolucionario, ya que, en 
definitiva, sin tradicién no habra estética, y cuando la naturaleza 
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revoluciona la belleza se trueca en sublimidad fénica, algo extrano 
al puro goce estético, pues en el arte la misma sublimidad de la 
tragedia se anuda con la mas fuerte légica tradicional por los ca-_ 
racteres heroicos positivos o negativos que la consuman. 

Ese inmenso abarcador —lo diré en término jasperiano— que 
es el tiempo nos va definiendo del deslizamiento universal, prolifi- 
camente diversificada y actuante en su continua emergencia, que va 
enlazando aconteceres, discursivas ideas en constante ebullicion, 
sentimientos en fluyente desgrane que va desde, por y hacia, espe- 
jando en su transito de presente los éxtasis temporales. 

Elevandonos hasta diafana vision ideal, todo ese ser de los seres 
los abstraeriamos de toda resistencia accidental y servidumbre ma- 
terial reduciéndolo a la condicién musical en un resumen veraz de 
su contenido, porque la musica, mas que irreal, conviene conside- 
rarla resumen de super-realidad. 
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LA FEALDAD, CATEGORIA ESTETICA 


POR 


LUIS FARRE 


Es UNA CATEGORIA POSITIVA 0 NEGATIVA? 


La reflexion sobre las categorias estéticas marca un doble mo- 
vimiento: uno de ascenso y otro de retroceso. Desde la normalidad 
de lo bello, que aquieta y place al animo, se asciende a alturas don- 
de el hombre pretende nada menos que columbrar la trascendencia, 
para luego imponerse un retroceso, insinuado en lo tragico, expre- 
so en lo cémico. A continuacién de lo cémico, casi sin matices in- 
termedios, se entra de lleno a considerar lo infimo, esto es, la feal- 
dad. No se la puede omitir porque es el fin del proceso y, a la vez, 
como si se tratara de un movimiento dialéctico, urgencia e impulso 
para la busqueda nuevamente de la normalidad. 

Se nos plantea, de acuerdo con lo dicho, un primer interrogan- 
te: gla fealdad es algo positivo o negativo? El] descenso en la belle- 
za se produce por sucesivas privaciones. Al llegar, pues, al extremo 
deberiamos encontrarnos con la negacién, si no absoluta, por lo 
menos parcial. Desechamos la primera, equivalente a la nada; ante 
ella el 4nimo queda en suspenso, incapaz de formular juicios, por- 
que no hay motivo sobre el cual reflexione. La nada absoluta es tan 
contraria a la belleza como a la verdad y a la bondad. Significa 
simplemente total ausencia. Decir que la nada es fea suena a absur- 
do. La nada esta en relacién de contrariedad, no de contradiccién, 
con el ser. Asi como éste, metafisicamente considerado, encierra 
multiplicidad de posibilidades por las concreciones a que puede 
descender, quedando siempre ser; la nada absoluta es la negacién 
de toda esta multiplicidad e incluso de su posibilidad. No es fea ni 
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hermosa, ni buena ni mala; no es término de partida ni de descanso. 
Es un producto del entendimiento sutilizador, no de la imaginacion, 
que no puede trabajar con el vacio absoluto ni extraerle, por lo 
tanto, elementos para combinar a capricho. 

Queda, pues, descartada la nada absoluta como expresion de una 
fealdad extrema. Sélo se le podria atribuir simbdélicamente, con- 
traponiendo a la belleza, afirmacion de perfeccién del ser, un tér- 
mino que exprese su reverso; pero en este caso seria mejor llamarla 
nulidad, equivalente a privacién de algo que de derecho deberia 
existir. Plotino imaginé como fea una nada que en realidad no lo 
era, sino simplemente lo informe, el caos, lo que podria ser muchas 
cosas y que de hecho no se concretaba a ninguna. Asi como de “la 
nada nada se hace”, tampoco de la misma se afirma o niega, y, por 
lo tanto, no ostenta ni-fealdad ni belleza. 

Sin embargo, no hay error que no se base, por lo menos, en un 
aparente asidero racional. Consideramos a lo feo como una priva- 
cién; y luego, procediendo en gradual descenso, imaginamos que 
donde la privacién es absoluta, esto es, completa negacién, daremos 
también con la fealdad absoluta. Pero a esto respondemos en pri- 
mer lugar que la fealdad sera, aunque no necesariamente, una pri- 
vacién sélo en el supuesto de que el ser al cual se atribuye carezca 
de una cualidad o atributo que le sean indispensables. Un hombre 
sin nariz sufre una privacién que le afea; pero este mismo hombre, 
con una nariz excesiva, sufre también una afirmacién que no le afea 
menos. 

Salvo que se otorgue a la palabra privacién una relacién directa 
con el orden y simetria que se atribuyen a la belleza de acuerdo con 
el sentir de los escolasticos. Pero ésta es una privacion en sentido 
lato, referida a la relacién que las diversas partes de un todo guardan 
entre si. Asi como el bien supone la realizacién integral de la cau- 
salidad y basta para el mal una sola deficiencia, también con rela- 
cién a lo estético se da fealdad cuando existe un elemento desarmo- 
nioso. Dentro de esta manera de pensar ha podido decir el escoldstico 
Antonio Gonzalez que lo feo tiene grados: “Y estos grados depen- 
den principalmenie de tres cosas, a saber: del mayor orden a que 
se presta la naturaleza de los seres, del mayor desequilibrio en dicha 
naturaleza y, tercero, de la superioridad de la ley que se quebran- 
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ta.” La fealdad es, pues, una privacién no exclusivamente de una 
cualidad, sino también de la armonia y la proporcion exigidas. 

Se fundan las anteriores reflexiones en la cldsica concepcién 
aristotélico-escolastica del ser. Pero no es muy diferente la opinién 
de ciertos modernos, incluso idealistas. Benedetto Croce ensefia que 
la belleza consiste en la expresién. Cuando ésta queda frustrada tro- 
pezaremos con lo feo; naturalmente en diversidad de grados, segun 
que la frustracién sea mayor o menor. La fealdad, pues, amenaza 
a todo intento de expresién de lo bello. ;No hay siempre, y estas 
reflexiones corren por mi cuenta, un algo de frustracién en todo 
proposito de realizacién estética? Humanamente somos incapaces 
de dar realidad a la belleza perfecta; queda siempre en anhelo y 
aspiracion. Lo feo, en cuanto es frustracién, se insinia perversa- 
mente en todo intento artistico. Es una deficiencia, una imposibi- 
lidad. Ahora, como muy bien dice el mismo Croce, si lo feo fuera 
completo dejaria de existir por falta de contradiccién. Porque una 
frustracién supone una afirmacién como la supone también una 
privacion; es algo que, por exceso o por defecto, no condice con la 
integridad. Ahi esta lo contradictorio; una frustraciédn completa 
equivale a una total negacidén, esto es, a la nada, reacia a todo juicio. 

En ninguna disciplina se aproximan tanto escolasticos e idealis- 
tas, a pesar de fundamentales divergencias doctrinales, como en la 
manera de tratar algunos problemas estéticos. Elevan su atencién 
al ideal, excesivamente despreocupados de lo que acontece en este 
mundo, a pesar de que la estética no puede volar tan alto que se 
aleje de la realidad que nos envuelve y somos. Siempre el arte, que 
es cosa de este mundo, ha utilizado elementos que estrictamente 
considerados, de acuerdo a la sistematizacién que de lo bello han 
realizado los mencionados filésofos, serian feos. 

La técnica y la inspiracién se anticipan a sus reflexiones, fre- 
cuentemente desvinculadas de la realidad. En la tragedia, y sobre 
todo en la comedia, se utilizan recursos estrictamente feos. Es pre- 
ciso, pues, que consideremos también la fealdad en cuanto es una 
presencia, no simplemente una privacién. Modernamente, en que 
se ha dado a la palabra estética un mas amplio significado, se ha 
opuesto lo feo a lo bello, ambos considerados como afirmaciones. 
Seria lo contrario a la armonia, al orden y a la proporcién. Pero 
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de por si, se dice, no es por necesidad antiestético. Es éste un aspecto 


que exige atenta consideracion. 
Es una categoria, por lo tanto, de multiples facetas y matices. 


Por de pronto no creo, de acuerdo a las anteriores reflexiones, que 
sea facil distinguir genéricamente entre lo feo, lo repugnante y lo 
vil. Son apreciaciones subjetivas que dependen de la formacién y 
adecuacion de cada uno. Sus elementos constitutivos no consisten 
en una simple negacién, como dijimos antes, que nada podria ofre- 
cer al sentimiento estético. Sélo se puede hablar de privacién en 
cuanto indica carencia de algo perfective que deberia existir en un 
ser determinado, pero que no existe; realmente es alteracién o mez- 
cla inadecuada de aquellos elementos que, segtin el observador, tie- 
nen prefijado un orden determinado. Limitémonos a afirmar que 
es privacién de perfeccién, pues es posible que se den todos los 
elementos que constituyen una belleza, a pesar de que, por el modo 
con que estan ordenados, la conviertan en fealdad. 


Lo BELLO Y LO FEO. 


Debemos insistir, para establecer mejor el sentido de lo feo, en 
la dependencia o relacién que mantiene con la belleza. Considere- 
mos las escasas teorias que se han expuesto sobre el particular. In- 
teresan estas reflexiones, pues lo feo ocupa el extremo o el limite 
categorial. No se comprendera, pues, bien el sentido y significado 
de cada una de ellas si no tenemos en cuenta los aspectos o impli- 
caciones de la que ocupa el postrer lugar. 

Bernard Bosanquet afirma que cierta clase de fealdad podria 
definirse difficult beauty, una belleza dificil. Se da en aquellos casos 
en que lo bello no logra la perfeccién exigida; muestra deficiencias 
que podrian producirse por ignorancia 0, si a sabiendas, con el pro- 
posito de que en el contraste se destacaran mejor otros elementos 
perfectivos. Denomina fealdad en estos casos a una belleza menos 
lograda, un descenso en la perfeccién. Es facil advertir, agregamos, 
que se encuentra este concepto de fealdad como una amenza 0 reali- 
dad en cualquier producto de la naturaleza o del arte. éQué artista 


[14] 


15 


que lo sea realmente afirmara que su obra, salvo en los momentos 
excepcionales de inspiracién o intuicidn, le satisface por completo? 

Hasta muy adelantado el Renacimiento se creyé que lo feo era 
lo opuesto a las cualidades que reune lo bello; por lo tanto, ausencia 
de proporcién y armonia. Edmund Burke, sin negar la oposicién, 
opina que a la fealdad no le es necesaria la privacién de cierto or- 
den, pues es posible que algo sea feo y que a pesar de ello posea 
proporciones y esté adecuado al uso para el cual se lo destina. Burke 
probablemente piensa en aquellos instrumentos o utensilios nece- 
sarios 0 cOmodos al bienestar, adecuados a su fin, pero carentes de 
agradabilidad. Pertenecen a la prosa de la vida, extrafios al orden 
estético. 

Segun Kant, la belleza consiste en una contemplacién desinte- 
resada que causa satisfaccién universal y necesaria a causa de la 
armonia que establece entre imaginacién y entendimiento y por la 
expresién simbdélica de la moralidad. El filésofo aleman no define 
lo feo, pero se obtiene por contraste con lo antedicho. “Lo feo, po- 

dria haber replicado, es aquello cuya desinteresada contemplacién 
provoca universal y necesariamente un sentimiento de disgusto a 
causa del desacuerdo que establece entre imaginacién y entendimien- 
to y por la expresién simbélica de la inmoralidad.” Victor Basch, 
que es quien deduce esta definicién, afirma que, de acuerdo con la 
misma, es dificil establecer diferencias en la fealdad, por ejemplo, 
de forma y contenido, a las cuales habria que agregar la fealdad 
sensible. Se experimenta su presencia cuando las sensaciones pro- 
vocadas por el objeto nos parecen penosas, por no estar adecuadas 
al funcionamiento de nuestros érganos y causarnos un maximum de 
fatiga con el minimo de estimulo; también cuando entre las diversas 
partes no existe una relacién facil de percibir o por no ser suficien- 
temente ricas y que, por ende, resultan monétonas, 0 por serlo de- 
masiado, con imposibilidad del ahdalisis y establecimiento de la ar- 
monia, 0 porque el contenido repugna a nuestros sentimientos de 
moralidad. Uniendo los tres factores diriamos que lo feo es aquello 
a lo cual rehusamos prestar nuestra personalidad, nuestra vida, 
nuestra alma, aquello con lo cual es imposible simpatizar. 

Se deduce de lo dicho que propiamente lo feo sélo existe para 

aquel que es capaz de percibir lo bello. Sirve el ultimo de punto 
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de comparacion y de partida con el cual se establecen relaciones 
que nos daran una idea de su contrario. Por lo tanto, sera mas sen- 
sible y dolorosa la sensacién de fealdad en una persona altamente 
dotada, capaz de percibir los mas sutiles enlaces armoniosos; aspecto 
que muy bien expresa J. Segond. La simple negacion de los caracte- 
res que distinguen lo bello, dice, no es suficiente para catalogar a 
alguna cosa como fea. “Lo feo se nos hace sensible por una reaccién 
de rechazo con relacién a lo inaceptable, emocién choque, pero que 
en lugar de metamorfosearse en equilibrio de apaciguamiento se 
acentta en equilibrio de contagio, turbando en todas las regiones del 
alma aquel gozo del numero y de la medida que lo afirmaban como 
eterno.” Confirma esta definicién lo que hemos dicho antes: que la 
fealdad no consiste simplemente en elementos negativos, sino que 
los posee también afirmativos y objetivos. Pero por otra parte in- 
sinia Segond wna definicién subjetiva al suponer que en las regio- 
nes mas intimas del alma se perciben numero y medida que se afir- 
man en lo eterno. Un alma dotada de claras visiones de esta indole 
asi como es capaz de percibir la mas adecuada belleza también, por 
otro lado quedara turbada por la fealdad. Segond concibe imagina- 
tivamente una fealdad trascendental contraria a una posible belleza 
también trascendental. 

No creemos que por la primera entienda un ser existente esen- 
cial y totalmente feo que no podemos concebir realizado, pues en 
todo ser, como admiten los filésofos, hay elementos de realidad ar- 
monica, sino un concepto al que faltarian aquellas afirmaciones or- 
denadas, arménicas y perfectisimas que constituyen el Ser Absoluto. 
De lo contrario, retrocederia a la idea de Plotino, para quien la 
fealdad absoluta es la materia carente de toda forma e idea. La 
materia sin forma es simplemente una posibilidad, y si aun la pri- 
vamos de esta posibilidad no seria sino la nada absoluta, a la cual, 


como hemos dicho antes, no pueden aplicarsele afirmaciones 0 ne- 
gaciones. 


EFECTOS QUE PRODUCE LO FEO. 


El alma humana inquieta busca anhelosamente un descanso 
que sdlo encuentra en lo bello; ahi se produce el equilibrio repa- 
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rador. Se regocija con el logro de una armonia que unifica objeti- 
vidad y subjetividad. Lo estético perfecto sélo puede darse en la 
hermosura; si en las restantes -categorias se rompe la armonia es 0 
por incapacidad del hombre para alcanzar subiimidades que se le 
presentan muy elevadas o por resultar fallida momentaneamente 
la esperanza. Siempre, sin embargo, nos asiste la conviccién de que 
Ja ultima sera reestablecida. ; 

No nos defraudan las categorias en descenso porque reconoce- 
mos que lo altamente hermoso no ha quedado lesionado. Somos 
nosotros los responsables, subjetivamente incapaces de ascender a 
elevaciones que se presentan como demasiado periectas en el conti- 
nuo hbatallar de este mundo de imperfecciones. Ni lo sublime, ni lo 
tragico, ni lo cémico afectan directamente-a la perifeccién estética. 
El] desequilibrio se produce desde la- peculiar manera de ser de la 
naturaleza humana. Aunque haya mezcla de disgusto y de dolor, 
luego el dnimo se sobrepone, porque vislumbra en esperanza que 
el orden sera restablecido. No culpa al objeto, a aquello que se pre- 
senta a nuestra contemplacion, sino al sujeto, al que contempla. 
Por eso el animo se arrima, especialmente en lo sublime y en lo 
tragico, al objeto. Reconoce su debilidad y la posibilidad de su gran- 
deza y no decae. Es una confesién de modestia; el hombre no se 
aparta, sino que se reconoce, y al mismo tiempo se aproxima, en 
todo momento con mayores anhelos, seguro de que lograra, si rec- 
tamente persiste, aquello por lo que esta luchando. Lo que consti- 
tuye su esperanza no ha quedado afectado. Al dolor del primer mo- 
mento, sigue el gozo de un porvenir feliz. 

Pero en lo feo la lesién es directa y afecta al mismo objeto. Se 
nos exhibe desarmonioso, sin posibilidades de reconstruccién, con 
defectos que no daran lugar a un retroceso para que se armonice. 
No es una simple negacién, que luego podria rellenarse con el agre- 
gado de elementos que crearon el vacio, sino la presencia de aspec- 
tos positivos que hacen irastabillar su estabilidad, 0 lo que es peor, 
lo afectan cualitativamente en un cambio peyorativo de naturaleza. 
Representa lo que el error o la mentira, mezcla de elementos in- 
conexos e incompatibles con relacién a la verdad; 0 lo que el vicio, 
falta de medida frente a la ley en relacién con la virtud. Nada nos 
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queda en lo feo: ni un residuo de esperanza, ni la posibilidad de la 
reconstruccion. Se rechaza y se empieza de nuevo. 

-Positivamente es una naturaleza que debe aniquilarse para dar 
lugar a una nueva creacién. Apenas si ofreceré algunos residuos 
aprovechables para un ser distinto. La fealdad jamas se transforma 
en belleza; debe dejar de existir, y alli donde ella estuvo, aparecer 


una realidad totalmente diversa. 


EL MUNDO MODERNO Y LA FEALDAD. 


El artista expresa aquello que conoce y ha experimentado. Si 
esta alejado de la atormentada multitud y sus dias transcurren fe- 
lices entre una minoria selecta, sus obras expresaran casi exclusi- 
vamente sentimientos y emociones propias de este grupo. Sus mo- 
tivos seran situaciones elegidas quiz4 con nostalgias y ansias, pero 
como que ha sido aristocraticamente formado, estara muy lejos de 
los aspectos horribles de la vida. A la par, pero siempre dentro de 
un ambiente exclusivo, se realiza una clase de arte que en sus extre- 
mos llega quiza a lo tragico, condicién de un alma atormentada, 
que se autoanaliza y se sabe incompleta e insatisfecha por lo que 
acontece en este mundo. Es un arte individualista. Contiene su ver- 
dad porque responde a una parte de la vida o porque.sefiala lo que 
el hombre desea desesperadamente. Atento a su intimidad, a sus 
angustiosos problemas, le son extrafias las multitudes y la totalidad 
de la existencia. 

Ksta es la tremenda lucha del momento: ser persona consciente 
e individuo sin negar los derechos de las multitudes ni dejar de 
participar en sus luchas y triunfos. Y con las multitudes ha pene- 
trado en el arte, y exige también consideracién estética, el vaho de 
lo feo. jCuanto dolor, Haga y tormento antes desconocidos! jqué 
mundo de desarmonia, de profunda desolacién y Manto! No encon- 
traremos en ellas, sino por excepcién, exquisiteces estéticas; las cu- 
bre una viscosa capa de malestar fisico, moral y espiritual, com un 
abatimiento y dejadez que las privan de sublimidad. Arrastran una 
herencia de siglos. Pero esta multitud, antes amorfa y oprimida, 
empieza a despertar. De su seno surgieron artistas que no se vieron 
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obligados a vender su talento 0 no quisieron; expresaron el clamor 
humano sin adular a mecenas 0 gobernantes. A su impulso se for- 
maron escuelas realistas y naturalistas, cuyos representantes se abo- 
can a pintar y descubrir la profunda tragedia del mundo en que 
vivimos. Y lo exhiben apasionadamenie, sin ahorrarse frases ni co- 
lores fuertes. Aquello que antes se ocultaba celosamente para que 
no se fastidiaran los ojos de los privilegiados, ahora ha pasado, en 
algunos sectores ariisticos, a primer plano. 

El artista mederno ya no puede ser el hombre privilegiado a 
quien hastian las multitudes. Es hora también de que se cumplan 
en él las palabras de Jestis, por tantos siglos olvidadas: “Me com- 
padezco de las turbas.” ;Pero cémo elevarlas si no ponemos bien 
a las claras sus dolencias, ahondando, si ello fuera preciso, hasta 
exhibir lo asqueroso y repugnante? HE] artista conserva su libertad 
y su independencia, pero no es un extrafio en el mundo; circula 
entre la fealdad. conjunia y la destaca no con el malsano regodeo 
periodistico o policial del caso concreto, sino inspirando, mediante 
la viva descripcién, una visién genérica; que nadie, autoridad civil 
o religiosa, se defienda tras la ignorancia para no compadecer o re- 
mediar. Acontece que al adentrarnos en este mundo muliitudinario 
de llantos y gemidos el conocimiento se comparte en compasion y 
luego en simpatia. Es éste el principio de la transformacién estética. 
Lo feo penetra en el arte con todo derecho; ya no lo esquivamos; 
al contrario, conjuntamente, como parte que somos de la Humani- 
dad, nos sentimos unificados en el dolor y en la angustia. Se cum- 
ple por fin lo que queria Jestis; y son sus cumplidores, frecuente- 
mente, hombres que hacen publica confesién de ateismo, pero que 
se abrazan con tai entusiasmo a !a causa de los que sufren que la 
compasién casi los hace felices. Somos mas unanimes; nos hemos 
acercado sinceramente a la vida, sin ocultarnos sus aspectos desola- 
dores. Huysman, que supo de estas angustias, llega a decir que lo 
feo es la belieza de lo horrible. Repetimos, no por el enfermizo pru- 
rito de gozarse en lo imperfecto, sino porque al evidenciarse en co- 
nocimiento compasivo despierta nobles sentimientos. Ademas, a tra- 
vés de la fealdad se nos aclara el sentido tragico de Ja vida: es una 
fatalidad que pesa sobre ella; denodadamente, por intermedie de 
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los individuos mas exquisitos de la especie, lucha por superarse, 
aunque lo consigue solo ocasionalmente. 

Ya Kant, al estudiar el espiritu del hombre y describir sus reso- 
nancias universales, adivindé que lo feo era una exigencia del arie 
moderno. Actiia con frenesi y violencia, leno de dinamismo y po- 
derio. Grita fuerte contra aquellos que durante siglos lo han des- 
conocide y no han buscado remediarlo. En este despertar, el hom- 
bre, como un enorme Prometeo que sufriera desoladoramente 
solitario, se nos presenta con trazos paraddjicos y antinémicamente 
bellos. Como dice L. Krestovsky: “A través de sus rasgos descono- 
cidos se disefia una nueva Belleza, bellamente fea o feamente her- 
mosa, allegandose muchas veces a lo tragico. Baudelaire, quien in- 
dividualmente experimenté toda la profunda tragedia de esta exis- 
tencia atormentada de las multitudes, pues se confundié con ellas 
y palpo sus horribles llagas, define la belleza como un monstrue 
enorme, horroroso y a la vez ingenuo. La compasion y la simpatia 
son una exigencia en todas las capas sociales; se ha comprendido 
de tal manera la profundidad atormentada del hombre y sus defi- 
ciencias que no se cree, como Platén y casi toda la antigiiedad, que 
la hermosura sea una forma perfecta. El] realismo de la existencia 
ha ensefiado a los artistas que no existe tal perfeccién; por lo menos 
han perdido toda esperanza de lograrla en este mundo.” 

La total liberacién de lo feo individual y social, de modo que 
se logre establecer en este mundo el reinado de la paz y dela jus- 
ticia, es una amigable conjuncién de los derechos personales y co- 
lectivos, sera siempre un utépico anhelo, jamas una realidad. Diria 
mas; en el supuesto de que en un momento dado pareciera haberse 
obtenido este equilibrio, el hombre inteligente y reflexivo todavia 
no se sentiria satisfecho, pues el instante aquel en que el ser huma- 
no se complazca exclusivamente en lo presente morira el arte. Se 
sumergira en lo inmediato sin afanes metafisicos. Lo bello perfecto 
siempre es una esperanza, como la santidad, la verdad absoluta y 
la moralidad sin tacha. Schopenhauer lo veia bien claro; unicamen- 
te se nos revela en breves y fugaces momentos, en una intuicién in- 
comunicable, don del individuo; pero luego volvemos a la lucha de 


la existencia, al contraste de nuestro ser concreto con otros seres 
concretos que nos rodean. 
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LA PERSPECTIVA EN LA PINTURA 
ITALIANA DEL SIGLO XV 


POR 


FRANCISCO TRUJILLO MARIN 


En las primeras obras renacentistas donde se aprecia la tercera 
dimension de manera real no se emple6 la perspectiva con todo su 
rigor geomeétrico. Las caracteristicas propias de la profundidad las 
deducian, tanto pintores como arquitectos, de sus observaciones so- 
bre la visualidad reflejada sobre espejos. No es sino muy posterior- 
mente cuando en pintura se aplican leyes y normas que en un prin- 
cipio se aplicaban solo intuitivamente. 

La creacion de la sensacién de espacio viene dada por un con- 
junto de aprehensiones individuales elaboradas por cada individuo, 
por cada artista, y compartidas por los cientificos y hombres de le- 
tras. La adquisicién de lo real, después de la etapa teistica del si- 
glo xi, viene explicada por el cambio de sensibilidad en todos los 
érdenes, propia del siglo xrv. No en vano los productos de la con- 
ciencia suelen ser consecuencia de la elaboracién primaria incons- 
ciente llevada a cabo sobre un material complejo que se estructura 
hasta formar una realidad organica y completa. Desde Giotto las 
figuras humanas habian ido adquiriendo una mayor veracidad. El 
dibujo, perfeccionandose lentamente, se iba acercando a un tipo 
ideal que concordaba casi exactamente con la sensacién, reproduci- 
da sin escalas ni transformaciones. Se aprecia en cada artista de 
este periodo inmediatamenie anterior al siglo xv una cierta ligereza 
en la ejecucién y una cierta intencién de alcanzar esa representa- 
cién espacial que le permitiera reflejar con la mayor verosimilitud 
el mundo que le circundaba. Era ésta una direccién no buscada 
ni seguida plenamente, conscientemente, pero que a nuestros ojos 
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es un esfuerzo continuo y creciente para conseguir la ilusién de lo 
real, ilusién que el Masaccio habia de lograr plenamente. 

Mis de una vez nos hemos de referir a lo largo de este trabajo 
a los lienzos, mejor dicho, a los frescos pintados por Masaccio en la 
capilla Brancacci de la iglesia del Carmen, de Florencia. En espe- 
cial al titulado “El page del tributo”. En esta obra, representando 
a Cristo con los Apéstoles, logré Masaccio dar un realismo comple- 
to tanto en las figuras como en la profundidad del espacio. Se le 
considera muy justamente como el primer pintor que descubrié los 
efectos de la perspectiva y los llevé al lienzo. Para muchos histo- 
riadores tales adelantos le vinieron de sus relaciones amistosas con 
Brunelleschi y del conocimiento de los estudios que éste llevaba a 
cabo para la construccién de la cipula de la catedral de Fiorencia. 
Sabido es que este arquitecto intenté y construy6 realmente una 
cupula de dimensiones desusadas para aquel tiempo. Toda su cien- 
cia la aplicé para resolver las relaciones puramente espaciales que 
permitieran la construccién, primero, de dicha cipula, y después, 
la visualidad que se lograria por fuera y en el interior desde la 
puerta principal. Estos estudios le permitieron resolver con éxito 
los dificiles problemas de realizacién practica en que: habian fra- 
casado eminentes arquitectos. 

Los problemas relativos a la visualidad de los objetos en el es- 
pacio no era, en el siglo xv, tema exclusivo de pintores 0 arquitectos, 
sino de cuantas personas se interesaban en la construccién y elabo- 
racion de obras de arte, o de los problemas que tal construccién 
planteaba, como ocurre con el gedmetra Manetti, que tanto ha de 
influir en las construcciones perspectivas de Paolo Ucello. Que Ma- 
saccio lograra en “El pago del tributo” dar la profundidad espacial 
no fue mas que la puerta abierta a todo género de investigaciones 
de tipo técnico dirigidas a conseguir fijar en leyes estas adquisicio- 
nes nuevas en el campo de la pintura, pero que no lo eran tanto en 
otros érdenes del conocimiento. El estudio de la perspectiva en la 
pintura italiana renacentista quedaria desvirtualizado si se hiciera 
caso omiso de las investigaciones de matematicos o arquitectos, aun 
de las investigaciones mas abstractas, 0 bien de la influencia ejer- 


cida por los estudios meramente técnico-pictéricos de la perspectiva 
en otros campos del saber. ; 
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Primeramente, la perspectiva en pintura se aleanza como vision 
en profundidad y no como aplicacién de normas y leyes geométri- 
cas. Todas las propiedades de las lineas de fuga y del horizonte, asi 
como las escalas de disminucion de los cuerpos en el espacio eran ya 
conocidas de antiguo y aplicadas por los constructores y arquitectos, 
y si los pintores no se aprovechaban de dichos conocimientos era 
porque no veian relacion alguna entre sus representaciones y tales 
técnicas. Sélo cuando las sensaciones primarias de los artistas em- 
pezaron a coincidir con la visiédn real fue cuando se empezaron a 
emplear en pintura. Y tales sensaciones primarias de cada artista 
eran los resultados de la elaboracién inconsciente que Ja sensibili- 
dad de la época le imponia. 

Todo el siglo xv esta jalonado por miltiples esfuerzos para al- 
canzar una norma que fijase las leyes de la perspectiva. Pero tales 
esfuerzos, en lugar de quedar limitados a simples balbuceos, dieron 
resultados tan brillantes como fueron la diversidad de estilos deri- 
vados de una misma concepcién, que adolecia a veces de ser de- 
masiado racional. 

En el Masaccio tal problematica parece no existir. Sus hallaz- 
gos parecen conseguidos con gran senciilez. Mas de una vez recuer- 
da a Velazquez, no sélo por la disposicién y movimiento de sus 
figuras, sino también por el ritmo y la tecténica de toda la obra. 
Aquello que para sus contemporaneos era dificil, era facil para 
Masaccio, que pudo dar en “El pago del tributo” un anticipo de 
Rafael y de Velazquez. 

La estructura espacial de la pintura del Masaccio resulta quiza 
demasiado simple. No hay un orden geométrico. Consiste esencial- 
mente en la disposicién de las figuras entre si y de sus escorzos. Mas 
que poseer esta obra una gran carga de conocimientos puede de- 
cirse que, por el contrario, se prescinde por primera vez de ciertas 
recetas de taller que venian impidiendo e! avance de la pintura. 
Masaccio no dud6 en cortar algunas figuras con los escorzos de otras 
anteriores, sacrificando el perfil entero y acabado al verismo de la 
obra. No habia otra manera de lograr esta visién unitaria del es- 
pacio mas que sacrificando la integridad de las partes. Mas de una 
vez los cuadros renacentistas se malogran por querer apurar los ar- 
tistas todos los resabios dibujisticos que poseian. El logro exacto de 
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la unidad espacial se aleanzé cuando los artistas se desprendieron 
de todos sus prejuicios anteriores, hasta obtener una visién lo mas 
simple y veraz posible. El espacio creado por Masaccio puede Ila- 
marse espacio natural o dado por la experiencia, y en este sentido 
resulta dificil ver a través de sus figuras las caracteristicas esencia- 
les de tal espacio, precisamente porque carece de ellas. 

Recorriendo ahora todo el camino que va desde Cimabue a Ma- 
saccio podremos constatar cual es la transformacién que sufre la 
percepcion del espacio. En Cimabue la dosis de elementos imagi- 
nativos de tipo bizantino anula las sensaciones provinientes del ex- 
terior, mientras que en Masaccio ocurre lo contrario, los caracteres 
imaginativos tradicionales se pierden en beneficio de la clara vision 
externa y de los elementos sensoriales precisos. El antiguo desni- 
vel que existia entre la visién y la representacién habia dejado de 
existir. En las representaciones anteriores al Masaccio el ideal del 
arte no consistia en reproducir exactamente la visién del mundo 
exterior, seguramente porque a nadie interesaba tal cosa y no se 
habia ni siquiera planteado tal problema. La figuracién del cuadro 
respondian a la representacién de imagenes tradicionales que venian 
a ser siempre sintesis de imagenes, ya que aquellas posturas o dis- 
posiciones estatuarias eran el resultado de un desdibujamiento de 
todos los caracteres individuales en beneficio de una representacién 
ideal o genérica. Si después de la Edad Media se empieza a resque- 
brajar tal purismo representativo fue debido al cambio de rumbo 
en la nueva sensibilidad, que preferia encontrar en la experiencia 
nuevas fuentes de conocimiento a quedarse en la pulcra elabora- 
cién de figuras estereotipadas. Por tal razén se fueron variando las 
escalas en que se representaban las figuras y casi imperceptiblemen- 
te se fue logrando la acomodacién precisa entre las proporciones 
de las figuras entre si y en funcién del lugar que ocupaban en el 
espacio. El excesivo acercamiento de los primeros términos en las 
imagenes y la ruptura de comunicacién con el fondo fue reducién- 
dose, y es entonces cuando esa nueva relacion de todos los planos de 
la obra conjuntaba un espacio unitario dado por la relacién de los 
diversos lugares de sus figuras entre si. : 

Es importante, pues, fijar la base experimental que tiene el des- 
cubrimiento del espacio tridimensional en la pintura italiana por- 
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que suele achacarsele un fondo geométrico y abstracto que hasta 
poco después no tendria vigencia. Bien es verdad que para muchos 
artistas no fue ésta la unica direccién de arribada al espacio y a la 
profundidad, sino a través de construcciones geométricas mds 0 me- 
nos abstractas. Pero aun en éstos podemos estudiar en sus escorzos 
una cierta fuente empirista y natural. Quede anotado, no obstante, 
‘que los descubrimientos Ilevados a cabo por los pintores del si- 
glo xiv y primer cuarto del xv son de distinta indole a los que ve- 
remos a continuacién como correspondientes a los demas pintores 
y artistas del xv. Los mismos teéricos que ejercian influencia sobre 
ellos se dejaban a su vez influir por las corrientes artisticas del siglo. 
Y asi como Brunelleschi emplea la perspectiva como ayuda a sus 
muchos problemas constructivos, pero sin una intencién puramen- 
te cientifica, en el arquitecto Alberti, ya en pleno siglo xv, el em- 
pleo de la perspectiva lineal preconizada en sus libros es principio 
unico y rigido de sus sistemas constructivos. Rerspectiva lineal que 
campea en la pintura por planos de Piero della Francesca, como 
campea el geometrismo de Manetti en los lienzos de Paolo Ucello, 
otro pintor de la mitad del siglo. La aplicacién de la perspectiva 
no cristaliza en el siglo xv en un sistema rigido de aplicacién me- 
canica, sino que era una forma problematica, un problema que 
cada artista resolvia de manera distinta, segun su estilo y su vision 
propia. Pero aparte de esta visiédn particular de cada pintor resalta 
una linea general de transformacién del espacio plastico, que es 
precisamente lo que nos interesa estudiar. 

No es solamente la profundidad lo que funda el empleo de la 
perspectiva. Precisamente porque no creemos que la perspectiva 
sea un artificio por el que se coloquen las figuras en el espacio, sino 
que es el resultado de cierta transformacién del espacio plastico. 
Transformacién que al ser conocida por los pintores les indujo a 
ahondar en el estudio cientifico de la perspectiva y a aplicarla en 
toda su pureza geométrica. Si nos fijamos bien en el espacio de 
un Gentile da Fabriano.o de un Pisanello veremos una disposicion 
decorativa sustentada por el plano del cuadro y donde la posible 
idea de profundidad viene dada por la disminucién de las propor- 
ciones de las figuras conforme éstas se van elevando en el lienzo. 
El inmenso plano del suelo se ha levantado, como las paredes de 
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una tienda de campaiia, hasta tapar todo el recinto frontal por don- 
de miramos. Instintivamente se piensa en un tapiz o en una pintu- 
ra decorativa. Este sentido arménico de la disposicién sobre el pla- 
no es seguido por el Ucello, que en los fondos de sus batallas suele 
colocar escenas campestres llenando los huecos que le dejan las figu- 
ras del primer plano. E] afan de componer yuxtaponiendo lo me- 
nos posible afiadia a las obras de estos pintores un sentido decorati- 
vo del que hay que partir para estudiar su dimensién esencial en 
su sentido espacial: la ordenacién por planos. 

El sentido arménico de estas composiciones nos hace descubrir, 
a través de todo el enrejado de sus figuras, diversos esquemas geo- 
métricos que sustentan las composiciones en un principio, pero que 
posteriormente termina por penetrar las figuras hasta agarrotarlas 
y deformarlas segtin un sentido espacial muy concreto. La penetra- 
cién del sentido geométrico en las composiciones y las figuras es 
_algo anterior al pleno descubrimiento de la profundidad y le pre- 
para el camino en cuanto este peculiar estilo acerca paulatinamen- 


te el espacio plastico al espacio geométrico necesario para el em- 


pleo perfecto de la perspectiva. 

En dos direcciones se desarrollé este sentido geométrico en la 
primera mitad del siglo xv. Uno en las figuras, otro sobre el espacio. 
Sobre las figuras creando los escorzos de los primeros planos, y so- 
bre el espacio buscando esa cavidad ciibica donde las figuras pu- 
dieran moverse. En Paolo Ucello puede verse claramente esta doble 
acepcion del geometrismo constructivo. Tomemos por ejemplo el 
dibujo de un céliz en perspectiva que se guarda en el Gabinete de 
dibujos de la Galeria de los Uffici, de Florencia. La perfecta unién 
de todas las lineas y la extremada minuciosidad con que traza los 
cortes del céliz por planos axiales nos dan una idea de hasta donde 
se empleé en aquellos tiempos el trazado en perspectiva para resol- 
ver el problema de los escorzos y descubrir nuevas posturas dibu- 
jisticas dentro de la movilidad y sobre el trazo visual de la pers- 
pectiva conica. La solucién poliédrica que adoptan los escorzos de 
las figuras dan pie para un trazado cibico del espacio circundante. 
Los lugares son circunscritos e inscritos sucesivamente al ser ocu- 
pados por las figuras o por el espacio que existe entre ellas, resul- 
tando el conjunto una sintesis aditiva de diversos espacios estancos 
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_ que tienden cada vez mas a conseguir una unidad plastica. Las figu- 
_ras vienen a rellenar un conjunto poliédrico constituido por planos 
y aristas, y el espacio general viene limitado por diversos planos 
que unas veces hacen de suelo y otras de paredes o tabiques de 
fondo. En los cuadros de la serie “Profanacién de la Hostia”’, 
Paolo Ucello resuelve esta concepcién cibica que explicamos. La 
contextura de las obras es de una rigidez extremada, y su concep- 
cidn del espacio viene a inscribirse dentro de un puro geometrismo 
que segim sus contemporaneos era mas propio de obras de marque- 
teria que de la pintura. Era muy dificil conseguir la perfecta ade- 
cuacion entre el mundo y el pensamiento geométrico. La tarea Ile- 
vada a cabo por Paolo Ucello era similar a la que posteriormente 
intentaron los fisicos al querer reducir todos los fenédmenos de la 
Naturaleza a formulas matematicas, suponiendo que existia un or- 
den matematico y racional por debajo de la multiplicidad hetero- 
génea de los fenédmenos naturales y en el mundo de la naturaleza 
humana. 

En la segunda mitad del siglo xv esta incompatibilidad entre el 
orden natural y el geométrico habia conseguido limar sus diferen- 
cias entre uno y ctro y llegar a un acuerdo circunstancial. Se inicia 
una nueva direccién en la pintura que teniendo en cuenta todos 
les preblemas anteriores busca la manera de salvarlos partiendo 
de un orden geométrico anterior al que se ajusten todas las con- 
cepciones naturales. Piero della Francesca inaugura esta nueva di- 
reccién. La pintura por planos posibilita la ordenacién de los con- 
juntos en una especie de procesién con direccién tinica llevada a 
un ritmo uniforme y muy lento, que permite disponer sobre un 
plano los perfiles esquematicos de sus figuras. La aplicacién de las 
leyes y reglas de la perspectiva es Ilevada con todo rigor por este 
pintor, que a la vez que resuelve todos estos problemas sobre los 
lienzos y paredes trata de explicarlos en sus libros De prospectiva 
pingendi y Tractatus de quinque corporibus regularibus. La geo- 
metria se ha hecho arte pictérico, y las ordenaciones naturales de 
los cuadros son vertidas sobre una trama de lineas y planos que 
marcan las proporciones adecuadas a cada una de las partes del 
conjunto. 

Hay una gran diferencia entre la concepcién del espacio en 
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Masaccio, Paolo Ucello y Piero della Francesca. Pero esta diferen- 


cia no solo es debida a la evolucién natural de la aplicacion de la — 


perspectiva, sino también al gradual conocimiento que se iba ad- 
quiriendo por la experiencia y que permitia que la perspectiva se 
desarrollase cada vez de una manera mas natural, con los coeficien- 
tes de reduccién mas ajustados a la realidad. Empez6 con una in- 
tuicién de la profundidad en Masaccio, continuo en las realizacio- 
nes espaciales de un Ucello y por ultimo Piero della Francesca 
consigue que las partes del conjunto tomen su unidad plastica total. 
En medio siglo se habia aleanzado pasar al claro campo de la con- 
ciencia todas las adquisiciones referentes a la profundidad y a la 
disposicién de las figuras en tres dimensiones, con lo que quedaba 
establecido un nuevo espacio plastico con directrices geométricas e 
ideales. 

Dejando a un lado la perspectiva y atendiendo solamente a la 
transformacioén experimentada por el artista del primer renacimien- 
to en orden a la creacién de este nuevo espacio tridimensional, po- 
demos investigar la evolucién de la conciencia creadora hasta con- 
seguir una unidad constructiva y representativa con perfecta cohe- 
rencia entre todos sus términos y que después va a posibilitar la 
creacién de nuevos espacios plasticos, como serian los de Leonardo, 
Miguel Angel y Rafael. 

En las primeras representaciones plasticas, a partir del Giotto, 
el artista, tedavia no consciente de la préxima realizacion tridimen- 
sional, configuraba segin un conjunto de figuras que venian a. re- 
presentar una accién o argumento. Lo esencial era la representa- 
cion en si, que desde luego Ilevaba consigo una manera de disponer 
las figuras sobre el plano general; pero esta representacién no te- 
nia pretensiones de que el conjunto fuera visualizable segim una 
ilusién de lo real. Podemos decir que la realidad quedaba a un lado 
en su aspecto sensorial, quizA porque no se hubiera hecho luz en 
!a mente de los artistas y no creyeran posible una vision directa de 
la realidad en el cuadro, o bien porque perseguian distintos intere- 
ses. La realidad en si misma s6lo interesaba en cuanto podia tener 
una significacién argumental, ya fuera religiosa, historica o social. 
Las caracteristicas de percepcién de lo real eran aplicadas a la com- 
posicién de un tema y no a la elaboracién de una obra que pudiera 
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ser un doble fotografico del mundo exterior. Esta modalidad artis- 
tica venia todavia vinculada a la intencionalidad de las obras 
artisticas, al uso para que eran destinadas y, sobre todo, a la idea 
que se tenia del arte en aquella época. La nueva ciencia experimen- 
tal no fue sino la repercusién en el plano del saber de una nueva 
manera de concebir el mundo desligado poce a poco de su aureola 
teoldgica y trascendenta!. Lo que antes seria objeto de poco valor, 
el nuevo espiritu traté de ensalzarlo, y la mera representacién de! 
mundo externo, sin afiadidos ideales, podia ser el principio de una 


nueva sensibilidad, como después en el impresionismo lo seria el 


detalle fugaz de la sensacién vertida hacia el plano plastico... Los 


ensayos de Paolo Ucello, aunque iban dirigidos a los problemas 
geométricos de la perspectiva, tenian un supuesto fundamental: la 
Naturaleza puede ser conocida y representada por su esencia geo- 
métrica. Era, pues, una primera matematizacién de !o real, pero 
una valoracién de lo real con pérdida de su sentido teoldgico. 

El espacio que se origina a principios del siglo xv captaba lo 
real por distintas vias. En Masaccio la visualidad fisica era un as- 
pecto natural y puramente fenoménico. Para Paolo Ucello existia 
una urdimbre interna que venia a ser la configuracién geométrica. 
Por tanto, a la mera intuicién sensible que Masaccio llevo a los 
lienzos de la capilla Brancacci, de Florencia, vino a suceder una 
esquematizacién racionalizada de la profundidad de Ucello, que 
pasando por Piero della Francesca, tefiiria todo el arte italiano de 
un formalismo excesivo. Una vez alcanzada la unidad del espacio 
plastico tridimensional, los pintores de la segunda mitad del siglo 
tratan de desarrollar una concepcién original modulando todas las 
anteriores realizaciones en uno u otro sentido, pero siguiendo siem- 
pre la ténica general de inscribir sus figuras en un espacio de base 


geométrica. La resolucién de sus composiciones no va dirigida a 


descubrir una nueva manera de representacién, sino mas bien a 
aprovechar los descubrimientos anteriores en beneficio de una ma- 
yor libertad artistica, como podemos constatar en el repentino mo- 
vimiento que embarga a algunas figuras de Botticelli o el suave 
arabesco que admiramos en las cortesanas de Domenico Ghirlan- 
daio. La base de tal libertad se encuentra en el proceso natural de 
desarrollo del espacio plastico en la segunda mitad del siglo xv. La 
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realizacion de la iridimensionalidad dio lugar a que el campo de 
los problemas cambiara de sector y, por tanto, el nuevo estadio de 
adquisicién ideativa versara principalmente sobre la posibilidad de 
dotar al espacio de una cierta vitalidad, de un clima que permitiera 
a sus figuras moverse dentro de él con la soltura necesaria a cada 
asunto. La obra en este tiempo va alcanzando una complejidad ma- 
nifiesta en la soltura con que son resueltos multitud de problemas 
relatives a la composicién, profundidad y movimiento. Se constru- 
ye con estructuras espaciales mas amplias que permiten la intro- 
duccién de escorzos y la disposicién de figuras segun una mayor 
naturalidad y realismo. A partir del estudio de la perspectiva se ha 
descubierto un camino que va a conducir a la pintura a todo su 
esplendor con Leonardo, Miguel Angel y Rafael. 


En una obra de arte tiene gran importancia el movimiento no 
solamente por la vida que da a la obra, sino porque indica el grado 
de proyeccién que el artista ha alcanzado al pintar las figuras, al 
hacer vivir imaginativamente unas lineas y unas formas puramente 
plasticas. La imposibilidad de algunos artistas para encontrar el 
camino por el que pudieran dar a sus obras una profundidad apa- 
rente radicaba en la falta de homogeneidad del conjunto, falta de- 
bida a no haber logrado una continuidad esencial que permitiera 
la unidad de toda la obra. 

Existen ciertos componentes psicolégicos mediante los cuales po- 
demos conocer la fluidez de los procesos imaginativos y la mayor 
disposicién de uno y otro artista para lograr una conciencia plena, 
bien de una manera sintética, bien de una manera analitica, de las 
partes diversas de una misma obra. Los condicionamientos psicolé- 
gicos permiten estudiar las obras segin son el reflejo de la activi- 
dad de un ser humano que se vierte sobre ellas. Si la concepcién 
del espacio tridimensional, y posteriormente su realizacién sobre 
el lienzo, chocé con grandes dificuliades, bien podemos decir que 
parte de dicha dificultad se debia a la acomodacién progresiva de 
cada pintor a las corrientes de su siglo. Fray Angélico, a pesar de 
morir muchos afios después del Masaccio, no logré asimilar los des- 
cubrimientos de éste. Paolo Ucello cuanto mas se esforzaba en re- 
ducir el espacio de sus composiciones a mero irazado geométrico, 
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mas dificultad encontraba en dotar de movimientos a sus figuras. Las 
ensefianzas del Masaccio tampoco podian nada con la influencia 
que en Paolo ejercia su amigo el geémetra Manetti. La pintura ita- 
liana del siglo xv se encuentra con grandes dificultades, que una 
vez resueltas van a permitir toda una gama de caminos y proce- 
dimientos nuevos que fertilizaran y vitalizaran la pintura del si- 
glo XVI. 

Las estructuras espaciales de una obra de arte, sobre todo de 
una pintura, unicamente se -muestran en la realizacién de la obra, 
en la ejecucién del cuadro, y dificilmente pueden descubrirse par- 
tiendo del conjunto, del total de la obra ya acabada. La creacién de 
una obra plastica es una multiple integracién de procesos guiados 
por la intencionalidad general de la obra y, por tanto, es el des- 
arrollo de una serie de procesos en el tiempo, que a la vez se van 
inscribiendo en ciertas estructuras espaciales que distribuyen segun 
un tedo simultaneo lo que en su realizacién es sucesivo. Las estruc- 
turas espaciales en la primera mitad del siglo xv intentaban prime- 
ramente lograr la ilusién de la profundidad, pero una vez alcanza- 
da ésta, el problema estribaba en ajustar sobre un espacio estatico, 
y las mas de las veces de tendencia geométrica, el movimiento de 
ciertas figuras que representaban una escena de conjunto. No bas- 
taba con idear por separado a las figuras y al espacio, porque el 
movimiento total de la obra viene dado por la unidad general del 
ritmo interno de toda ella. Una vez alcanzada la profundidad como 
estructura espacial de primer grado, la siguiente indagacion versara 
sobre la integracién del movimiento en un conjunto espacial y el 
posible resultado de tal amalgama. Sélo la consecucién de una uni- 
dad espacial mévil nos dara en toda su plenitud un nuevo espacio 
plastico. 

El] movimiento en las figuras venia determinado por el espacio 
ambiental. Un Gentile da Fabriano gozaba de menos espacie para 
mover sus figuras que un Botticelli. La escasa profundidad de las 
obras del siglo xu y xiv sélo_permitian a las figuras agruparse de- 
corativamente hasta ocupar o llenar la escena. Kn el Masaccio, caso 
prodigioso, las figuras gozan del espacio necesario para permitirse 
un movimiento natural. Pero cuando este descubrimiento se quiso 
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hacer consciente, cientifico, racional, los artistas se encontraron ante ~ 


problemas complicados relativos a la unidad espacial de la obra. 
jEn qué sentido podian plantearse los problemas relativos a la 

movilidad? Pierre Francastel, en su obra Peinture et Société (Audin, 

Editeur, Lyon, 1951), hace nacer la nueva concepcién del mo- 


vimiento de los estudios de Brunelleschi y Donatello. El sistema 


constructivo parcelario con paredes y vértices de apoyo en las co- 
lumnas fue un cambio profundo en la concepcién espacial movil que 
requeria la construccién de la capula. La separacion entre las par- 
tes verticales o paredes y las horizontales o techo desaparecen en 
la cipula, donde un movimiento continuo construye en envolven- 
tes circulares paredes y techo. La estructura es tan simple que la 
visualizacién del exterior y desde el interior coinciden exactamente. 
Los puntos que forman la cipula son los de interseccién de dos es- 
pacios, el externo y el interno. Lo mismo ocurre con el “David” de 
Donatello. Su movimiento engendra planos estructurales, y las di- 
recciones de este movimiento viene dado por la linea de intersec- 
cién de estos planos. No existe frente ni costado. Sino que el mo- 
vimiento ha unido las diversas caras en una unidad continua, que 
es la base del realismo asombroso que poseen las figuras de este 
escultor florentino. Las mismas figuras del Masaccio poseen esa con- 
tinuidad espacial, que nos las ofrece con un realismo pasmoso. 
Nuevamente se repite la historia de la lucha para alcanzar la 
profundidad cuando estudiamos el movimiento. Esa actitud simple, 
natural y continua que lograron en sus diversas artes estos tres ar- 
tistas quiere ser fijada de manera consciente y cientifica, debe ser 
reducida a férmula, y los dems pintores de este siglo chocan con 
la imposibilidad, o por lo menos con la dificultad, de congeiar la 


intuicién de lo continuo en formas rigidas y perfiladas. El campo- 


de visidn que corresponde a una figura es muchisimo mayor en la 
pintura del siglo xv que en la del anterior. Las posturas de frente 
o de perfil, que son las que mas abundan, vienen a ensancharse con 
los escorzos en perspectiva y las posiciones dinamicas. Ucello trato 
de encajar sus figuras en proyecciones cibicas que le permitieran 
dibujarlas en profundidad, pero lo dificil fue conseguir inscribir 
el movimiento en un ensamblaje de planos y aristas. Sdlo el ritmo 
que vemos en las obras de la segunda mitad del siglo, “La primave- 
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ra”, de Botticelli, o el “Parnaso”, de Mantegna, supo encauzar el 
movimiento segun trayectorias geométricas. Pero sélo se consigue 
después de aligerar al espacio de la pesada trabazén que las leyes 
perspectivas le imponian y dejar esta proyeccién geométrica tnica- 
mente para el trazado y representacion de edificios. 

La esencia del movimiento requiere un medio adecuado y ho- 
mogéneo en qué proyectarse, y en el caso de Paolo Ucello faltaba 
tal elemento. De ahi que en sus lienzos que representaban la batalla 
de San Romano tenga que implantar un estilo rigido y decorativo 
que pudiera dar cabida en su seno a los monstruosos escorzos de 
sus caballos; escorzos que si mirados con visién naturalista son real- 
mente monstruosos, desde el punto de vista de la pintura mental 
producen una sensacién encantadora por la ingenuidad y estiliza- 
cion geométrica. Comparando estos lienzos con los frescos de la se- 
rie “La leyenda de la Cruz” que pinté Piero della Francesca en la 
iglesia de San Francesco de Arezzo, saltan a la vista grandes seme- 
janzas y grandes diferencias. Las dos tratan de resolver el problema 
del movimiento pero con distintas armas. En Paolo Ucello el mo- 
vimiento de sus figuras es demasiado violento e impulsivo para 
adaptarse al espacio estatico circundante. En Piero della Frances- 
ca un ritmo suave que resume las caracteristicas propias de una 
lentitud natural permite que sus figuras se desenvuelvan lentamen- 
te sobre la poca movilidad que permiten los diversos planos de la 
obra. La aplicacién de las proporciones a su composicién tuvo feliz 
resultado debido al movimiento incipiente que anima toda su obra. 

Habia una realidad que escapaba a todos estos pintores. Era el 
medio organico sobre el que proyectaban sus creaciones. Medio 
que escapaba al pleno conocimiento que ellos creian poseer de sus 
obras, y que unas veces ayudaba y otras impedia el feliz resultado. 
La sintesis aditiva del conjunto tenia dos goznes fundamentales: 
Ja movilidad continua y el espacio plastico. Mientras no se consi- 
guiera una alianza entre estos dos elementos dificilmente podria 
conseguirse una concepcién total de la composicién dinamica. Sélo 
Leonardo, Miguel Angel y Rafael dieron cima a este desarrollo as- 
cendente. 

El] ritmo continuo de Piero della Francesca esta conseguido por 
medio de la limitacién. Sus composiciones resueltas en planos ha- 
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cen una disposicién de las figuras en una conjuncién movil, pero 
siempre orientada en el sentido frontal o transversal. Las figuras 
se mueyen en procesion de izquierda a derecha, o viceversa, lo que 
influye en los dibujos frontales o de perfil y en la gran escasez de 
escorzos dindmicos a lo Ucello; es decir, al soslayo de las maximas 
dificultades. Asi consiguié una unidad espacial, pero unidad sim- 
plicisima. Para descubrir el movimiento en toda su plenitud y en 
lucha con el espacio debemos ir a Botticelli y Mantegna, pintores 
ya de la segunda mitad del siglo xv. 

En un cuadro podemos considerar tres clases principales de mo- 
vimiento: el de las figuras consideradas individualmente, el de todo 
el conjunto y el del ambiente o atmésfera. La movilidad de un 
cuadro obedece siempre a cierto sistema de proyeccion dinamica 
que el autor lleva al lienzo, y esta proyeccién nos es dada en la ex- 
presién de las figuras representadas. El] movimiento de una figura 
pintada nos es conocido tinicamente por la expresién de esfuerzo, 
de calma, de conato, etc., de lo pintado. Las figuras se mueven, a los 
ojos del contemplador, meramente por la expresién, y es esta tinica 
propiedad la que hace aparecer a las figuras vivas y moviles, dentro 
de un conjunto que a su vez puede también ser estatico o movil. La 
movilidad de las figuras en Ucello y en Piero della Francesca que- 
daba cortada en bisel por la simultaneidad de todas las partes del 
conjunto enclavadas dentro de un espacio inmovil. Los caballos del 
Ucello saltan en apariencia, pero en realidad no son sino represen- 
taciones de caballos de cartén que copian un movimiento. Las figu- 
ras de Piero della Francesca apenas esbozan un movimiento general 
a compas lento. Pero una mirada detenida nos hace ver qué grado 
de fijeza da la proporcién al adagio general de las figuras. La pro- 
porcion que guarda el conjunto es tal que la armonia del movimien- 
to incipiente se cuaja en un acorde espacial de planos y propor- 
ciones. 

En la segunda mitad del siglo xv la movilidad se logré en cierto 
modo. En la trayectoria que va de lo mas facil a lo mas dificil, de 
lo mas obvio a lo mas oculto, trayectoria en la que siempre se mue- 
ve la Humanidad para resolver todos sus problemas, los pintores 
de mediados del siglo xv iniciaron el movimiento en la pintura, 
dando vida y movimiento a lo que mas facil y obviamente se les pre- 
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sentaba como movible, es decir, a las figuras que representaban se- 
_res vivos. Separan las figuras del conjunto, o sea establecen una 
dualidad entre el ritmo dindmico de los seres vivos y el espacio in- 
movil envolvente total. Una dualidad que permitia una mayor fle- 
xibilidad en la realizacién del lienzo, que dotaba al cuadro de ma- 
yor riqueza y complejidad y aun de mas posibilidades, ya que se 
conjugaban dos direcciones estructurales del espacio completamen- 
te distintas. La irrupcién de la movilidad en este periodo marca un 
hito decisivo en la historia de la pintura porque se rompe la estati- 
cidad de la percepcién del espacio que regia el periodo inmediata- 
mente anterior para dar paso a una nueva percepcion que dara fun- 
damento a un futuro espacio dindmico. Si decimos que antes del 
Renacimiento el hombre no alcanza a representar los objetos en pro- 
fundidad, ahora podemos afiadir que en la segunda mitad del si- 
glo xv el artista logra despegar las cosas del mundo donde se hallan 
enclavadas, las gana para si, para ser pasto de su propia proyec- 
cidn, liberandolas del espacio circundante objetivo y muerto. Esta 
batalla por las figuras implica en el artista una madurez, una dife- 
renciacion de la conciencia que no nos permite achacar el descu- 
brimiento, o mejor dicho, la invencién de la movilidad, a mera in- 
tuicién, como ocurre con la profundidad en Masaccio, sino a un 
cierto propoésito, plenamente deliberado, de ganar el mundo para 
si, que en pintura ha de culminar con el barroco, en el que el artista 
se apodera no solo de las figuras vivas, sine de objetos y hasta del 
espacio inerte, para revivirlo, incendiarlo y moverlo a su gusto. 

En “La calumnia de Apeles” o en el “Nacimiento de Venus”, 
de Botticelli, existe, incipiente a veces, pleno en otras, cierto mo- 
vimiento interno que brota del interior de las figuras, lanzandolas a 
uno u otro lado del espacio inmévil que las sostiene. La movilidad 
iniciada en la figura ya no se debe a un ritmo lento de toda ella 
como en Piero della Francesca, ni a un movimiento natural como 
en Masaccio, sino que nace de una fuerza interna que empuja y 
lanza a la figura fuera de su propio lugar, igual que la Tierra fue 
arrojada del punto central del universo por la teoria heliocéntrica 
de Copérnico. Detras de la Tierra seguiria todo el conjunto del es- 
pacio césmico. El primer estadio dinamico del espacio empieza con 
las disposiciones méviles de las figuras, al igual que la ley de la 
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eravitacion universal de Newton empezé con el estudio de la caida 
de los graves en Galileo. De la consideracion del movimiento de un 
objeto en un espacio inmovil se llega a establecer una relacion de 
todos los cuerpos del universo conjuntados en un espacio tnico. En 
la pintura, la representacién consciente del movimiento, movimien- 
to que se debe a un impulso interno y particular de cada ser vivo, 
abre paso a nuevos concepios, el concepto de fuerza y de dinamis- 
mo. El cuerpo sélido, reducido ya a sus debidas proporciones, se 
libera del estatismo y desproporcién que la concepcién teistica me- 
dieval le asignaba, y la fuerza interior le libera del estatismo objeti- 
vo y geométrico que le imponia la perspectiva del primer Rena- 
cimiento. El artista de mediados del xv se siente mas dueno de las 
cosas y mas libre para aplicar al arte nuevos conceptos empiricos 
derivados de la ciencia que le permiten una mayor diferenciacién y 
un mayor dominio de si mismo y de su arte. 

El] desdoblamiento requerido para establecer esta dualidad di- 
namico-estatica de la pintura de mediados del siglo permite ya la 
representacion de escenas “vivas” tomadas de pasajes de la literatu- 
ra, de la mitologia 0 de la sociedad de la época. La nueva dialécti- 
ca estructural del espacio encierra mayores posibilidades que reali- 
zaciones. Su mayor mérito es abrir camino al dinamismo plastico 
de Leonardo, Rafael y Miguel Angel. 

Ya hemos mencionado el concepto de fuerza como hilo conduc- 
tor que guia a los artistas hacia nuevos aspectos del mundo exterior. 
La fuerza es la base de inteleccién del movimiento, ya que lo ex- 
plica de manefa perfecta. Las caracteristicas propias de la movili- 
dad son las mismas que las que se expresan en las obras de esta se- 
gunda mitad del siglo. Si el movimiento de una figura pintada sélo 
nos es dado a través de su expresién, cierto es que tal expresién va- 
riara segtin la suerte de movimiento que ejecute. No tiene el mismo 
gesto la persona que anda que la que es empujada por alguna fuer- 
za externa o interna, ya que la fuente de donde brota su movimien- 
to es controlada en el primer caso por la voluntad e incontrolada en 
el segundo. Si comparamos el movimiento de una figura de Piero 
della Francesca con otra de “La calumnia de Apeles” de Botticelli, 
veremos bien esta diferencia. El movimiento de la primera figura 
es debido a ella misma y el de la segunda a una nueva naturaleza 
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(instinto, impulso, tendencia, pasién) que le impulsa con “fuerza” 
en contra de su voluntad o al menos al margen de su voluntad. Esta 
fuerza que mueve las figuras produce aceleraciones en el movimiento 
natural de las mismas y origina un movimiento de segundo grado que 
las arroja del espacio donde se encuentran. La expresividad de la 
pintura es ahora mucho mayor que en la época anterior, y el espacio 
geométrico que helaba las figuras es incapaz ahora de contenerlas. 
El artista se va proyectando cada vez con mas fuerza en el lienzo, 
hasta lograr, como Miguel Angel en el “Juicio Final”, una libertad 
de movimientos y de escorzos hasta entonces desconocidos. 

Las consecuencias plasticas de esta nueva estructuracion espa- 
cial fueron lo bastante definidas como para sefalar un nuevo estilo. 
En principio, las figuras quedaron aisladas del fondo y a veces como 
extrahas a él. Se delimitan los perfiles con gran fuerza. Nunca se 
vieron las figuras tan aprisionadas dentro de sus limites como ahora. 
Nada de perderse o esfumarse algunas partes de los cuerpos en las 
sombras de fondo, como en Masaccio. El perfil neto, el detalle, el 
aire helado e incomunicado que recortan a las figuras de Mantegna 
o Botticelli dan una sensacién de vacio no alcanzada en la pintura 
anterior. La libertad que alcanza la figura la paga al precio de su 
limitacion, de su ser prisionera de si misma. Al renunciar a la es- 
clavitud del suelo la figura ya puede herirse en él, que se venga 
ofreciendo sus aristas. E] aire helado no amortiguara el golpe y ni 
siquiera el ritmo de las figuras, como en el “Parnaso”, de Mante- 
gna, ablanda las duras rocas recortadas del paisaje. A veces estas 
mismas rocas terminan endureciendo las figuras y privandolas de 
ambiente y espacio. 

Una estructura comin empieza a latir en todos los objetos, y 
aunque en principio esa semejanza no es mas que externa, ira au- 
mentando su ligazén hacia finales de siglo, para ya en el siguiente 
trabarse en un todo homogéneo. En la préxima estructura espacial 
la movilidad de las figuras ira unida a la del espacio que las cir- 
cunda permitiendo una visién plastica mas real. Tanto en Leonar- 
do como en Rafael o Miguel Angel podria estudiarse la nueva es- 
tructura, pero a nuestro juicio es en el “Juicio Final” de Miguel 
Angel, donde mejor se halla representada la nueva adquisicién 
plastica. El “Juicio Final” abre las puertas al espacio dinamico del 
arte barroco. 
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LEGER Y LA ARQUITECTURA 


Francia, pais de museos, cuenta con uno mas: el Fernand Léger, en 
el pueblecito de Biot (Alpes Maritimos). La primera piedra del edificio 
se puso el 24 de febrero de 1957, aio y medio después de la muerte del 
artista. No es frecuente esta rapida concrecién de la “inmortalidad”. Casi 
todos los pintores o escultores, por geniales que sean, han de esperar afios 
y a veces siglos para verse expuestos convenientemente. La inmensa ma- 
yoria, si no han tenido la precaucién en vida de decorar al fresco los mu- 
ros de un edificio, que de este modo se convertira, andando el tiempo, en 
el monumento de su gloria y de su exposicién (asi el convento de San 
Marcos, de Florencia, para Angélico, la capilla Sixtina para Miguel An- 
gel, San Antonio de la Florida para Goya), jamas contaran con un lugar 
donde aparecer a los ojos de la posteridad en buenas condiciones, y lo 
mas que lograran es ser incluidos en esa “mesa revuelta” que es cualquier 
museo, en el mejor de los casos en la amigable compafiia de sus mas de- 
testados rivales; én el peor, en la de gente con la cual su concepcién del 
arte y las circunstancias que lo han permitido florecer no tienen minima 
relacién. Esos peligros llevaron a algunos “principes de la pintura” del 
siglo pasado a organizarse en vida el museo que les parecia convenir para 
poder ser admirados en el futuro. Pero ese futuro ha sido ya tan ingrato 
que dichos templos de arte, con tan exquisito cuidado construidos, se ven 
vacios de fieles y sdlo visitados de arafias y polvo, convertidos en un te- 
dioso beneficio para el portero que los guarda. 

Mas feliz que nadie, Fernand Léger ha merecido que se levante para 
exhibir su arte un edificio nuevo, cuyas lineas corresponden a las concep- 
ciones del artista, quien, a titulo péstumo, ha colaborado en la construc- 
cidn de mosaicos y vidrieras. Los planos, muy sencillos, son obra del 
arquitecto Svetchine. El edificio, erigido en una colina de pinos, olivos 
y cipreses, muy mediterranea, en medio de un amplio prado de césped, 
tiene la forma de un prisma cuadrangular. Las fachadas laterales son, 
como los muros de sostén del terreno y las tapias de escalinata y terrazas, 
de granito en bloques irregulares, almohadillados a lo rustico, en los que 
se agarra la luz mediterranea. La fachada principal esta formada por una 
versién moderna del peristilo clasico: nueve ventanales, mas la puerta, 
cuyos umbrales forman los pilares de apoyo de un gran mosaico de Léger, 
que brilla al sol de mediodia. Este mosaico —de cuarenta y cinco metros 
de largo por nueve de alto— fue ideado por el artista para un estadio de 
Hannover, en 1954. Su técnica es mixta; lo que pudiéramos llamar el fon- 
do “abstracto” de la composicién es de mosaico de Ravenna a cubitos co- 
loreados; los dos elementos “figurativos” (manos victoriosas y campeon 
ciclista), encerrados en curvas irregulares, son de ceramica en relieve, 
segun una de las mas interesantes técnicas de Léger. Sobre grandes azu- 
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lejos o baldosas cuadradas, en blanco, aparece en relieve la linea en ne- 
gro, y las partes que circunscribe quedan generalmente en hueco, Are 
rellenas. Este enorme mosaico hace innecesario el letrerito consabido 
dando el nombre del museo; a un kilémetro de distancia, al ver esas for- 
mas, esos colores, el pasajero “lee” el nombre de Fernand Léger. (Ce- 
ramista, Brice; mosaista, Melano). 

La fachada posterior, orientada al Norte, tiene dos pisos de ventanas: 
correspondiendo a la puerta principal, y para iluminar el vestibulo, aparece 
ua nueva obra de Léger incorporada a la arquitectura de su museo: una 
vidriera (de 8,60 metros por 5,80), ejecutada por Aubert y Pitelou de 
Lausana, sobre cuyo fondo clarisimo destacan esas formas vegetales, esas 
nubes que son estribillo de la pintura legeriana. Por si fuera poco, dos 
tapices, también sobre cartones de Léger, animan las paredes cerradas de 
este vestibulo: “Cielo de Francia” y “La alegria de vivir”. Caso raro de 
modestia por parte del arquitecto y decorador Svetchine, que ha tratado 
en todo momento de disimular su presencia para sélo poner de relieve 
la personalidad del artista que se trata de exaltar. 

En la distribucién de las salas de exposiciones ha tenido el mismo 
cuidado. El piso bajo posee salas orientadas a una u otra de las fachadas. 
Las del Sur se dedican a exponer objetos que nada tienen que temer, 
sino al contrario, del exceso de luz y aun de sol; son las aportaciones de 
Léger al campo de la arquitectura: mosaicos, vitrales, ceramicas. Algu- 
nos tapices figuran en las mismas salas. Las del Norte se destinan a dibu- 
jos, acuarelas y “gouaches”, asi como a recuerdos personales de Léger. 

El mosaico de la fachada principal hace que el primer piso esté sola- 
mente iluminado por el Norte. Ello es ventajoso para la exhibicién y 
conservacion de las pinturas de Léger en una enorme sala, cuya longitud 
es la del mosaico aludido y su anchura la total del edificio, once metros. 
El techo, de cristal, se ilumina de noche, permitiendo una excelente vi- 
sibilidad de los cuadros. 

Pero no termina aqui la glorificacién de Léger, ya que en el jardin, 
diseminadas, unidas al paisaje, tres esculturas monumentales, de vivos 
colores, “El girasol”, “Rama” y “Jardin infantil”, han de mostrarlo en 
otra actividad. 

Me he detenido en los detalles de organizacién y construccién del nue- 
bo museo de Biot porque me ha parecido de interés subrayar la adapta- 
cion total de la arquitectura al homenaje a un hombre que trabajé tanto 
para ella y que pretendié, en todo momento, destruir la escisién entre 
pintura y edificios, tan evidente cuando comenzé su carrera. Léger, naci- 
do en 1881, pertenecia a una época y una sociedad (clase media rural 
acomodada) que habia separado por completo las artes. Los ricos tenian 
cuadros; los pobres, cromos; pero en ambos casos con una casi total inde- 
pendencia del muro del edificio en que se colgaban. A los dieciséis afios, 
Léger, que hubiera querido ser pintor, pues tenia disposiciones para lo 
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que Ilamaban en su tiempo “artes de adorno”, entré en el estudio de un 

arquitecto por voluntad de su madre y de su tio, que encontraban “que la 
_ arquitectura es un oficio mas serio que la pintura”. ;Tenian razon? En 
todo caso, si Léger, después de haber cumplido su servicio militar, deja 
reglas y compases, compra paleta y pinceles y se va a estudiar pintura con 
Gerdme y con Ferrier, nunca dejara de sentir hacia la arquitectura un 
respeto y un carifo particulares. A los setenta afios considera el destino 
de la pintura (segun escribe Georges Beauquier) como “un arte abstrac- 
to que debe adaptarse al muro; un arte monumental en espera de pa- 
redes, mientras el cuadro de caballete sigue su carrera; reaparicién de 
figuras, cuerpos humanos, ojos y piernas que se organizan en los temas 
_actuales o sociales; retorno a las realizaciones colectivas ...” 

Léger era un hombre cordial, generoso y abierto, segiin atestiguan 
quienes le trataron. No queria que la pintura fuese el privilegio de unos 
pocos, algo que pudiera considerarse como de lujo, superfluo, dado como 
“por aiadiduda” a la habitacidn humana, al lugar de trabajo o de re- 

“union; queria que la pintura colaborase intimamente con la construccién 
hasta formar con ella un todo inseparable. “El plano de dos dimensiones 
le basta —escribe Jean Cassou—, pero en él presiente la razén de una 
presencia concreta y estructural: la del muro. Y en ese muro, que ya 
no es el plano ideal del geometra, sino la pieza fundamental del arqui- 
tecto, un nuevo medio aparece y lo exalta: el color.” A propésito de co- 
lor hay que apuntar que Léger, conforme va avanzando por la vida, se 
va despojando de todo refinamiento colorista. Quiere que sus colores can- 
ten para todo el mundo, como sefiales de carretera, muestras de tienda, 
carteles de propaganda. No le gustan las medias tintas —aunque las ha- 
bia empleado con tacto en su mocedad— y mucho menos los colores su- 
cios, las calidades putrefactas hoy tan en moda. Para él, progresista sin- 
cero, el hombre va dominando la Naturaleza y Ilegara a ponerle el pie 
encima. Y con la Naturaleza domina las indecisiones, las oscuridades, 
las complicaciones... Todo es claro —hasta lo trivial, a veces— en el 
estilo de Fernand Léger. Los colores son elementales y no siempre ar- 
monizan con gusto. Le encantan el rojo, el azul y el amarillo como al 
nino que esta fabricando una cadeneta de papel para la fiesta de su ba- 
rrio. Y con ellos ilumina sus cuadros, sus tapices, sus vitrales 0 sus mo- 
saicos. Por lo demas, incluso en los lienzos pequefios, termina tratando 
de lograr una pintura monumental. No olvidemos que admiraba profun- 
damente a David (en eso, como en otras muchas cosas, mis gustos no van 
por los senderos legerianos; pero no creo que mi personal preferencia in- 
terese al lector). Como dijo el conservador jefe del Museo de Artes De- 
corativas de Paris, donde tuvo lugar, un afio después de la muerte de 
Léger, una sensacional exposicién homenaje, “su arte es decorativo en 
el sentido mas literal. Se tiende en exceso a considerar el cuadro de ca- 
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ballete como el logro mas completo de las bisquedas de un artista, y se 
olvida que antes que nada esta el muro”. Léger es un muralista. 

Y un muralista, mds que nada, de lugares de reunion. Empez6 traba- 
jando con Le Corbusier en 1925. Sus pinturas, segun propia declaracién, 
“casaban con la arquitectura: ritmo contrastado de colores libres, fun- 
cién decorativa, amplificacién del espacio, necesidad de luminosidad”. 
Su afan de trabajar en edificios ptiblicos le Neva a la incongruencia, 
siendo marxista, de decorar con un mosaico hoy famoso la fachada de la 
iglesia de Nuestra Sefiora de Assy, de hacer vitrales con simbolos cris- 
tianos para las de Courfaibre y Audincourt. Acaso influyé en ello la edu- 
cacién materna, que jamas se acaba de olvidar. Acaso sea sincero cuando 
dice: “... Quien ha realizado los murales de la ONU y los vitrales de 
Audincourt es el mismo hombre “libre”... Magnificar objetos sagrados, 
clavos, copones o coronas de espinas, tratar el drama de Cristo, no ha sido 
una evasién para mi... Sencillamente, ello me ha dado la inesperada 
ocasion de adornar vastas superficies segun la estricta concepcion de mis 
ideales plasticos... Queria dar a todos, creyentes o no, un ritmo evoluti- 
vo de formas y colores, algo util aceptado lo mismo por unos que por 
otros, por el mero hecho de que la alegria y la luz se derramen en el 
corazon de cada cual ...” 

Iglesias, estadios, salas de conciertos (auditorium de Sao Paulo), cen- 
tros politicos (gran sala de la ONU, en Nueva York), decorados de tea- 
tro (“Bolivar”, de Milhaud; “Pas d’Acier”, de Prokofief), hospitales 
(Saint L6), fabricas (Altforville), salas de exposiciones (Salon des Arts 
Ménagers, Paris): Léger ha estado siempre dispuesto a colaborar con la 
arquitectura y con las demas artes y actividades humanas. En sus primeras 
ceramicas, realizadas precisamente en Biot, en 1949, siguid los consejos 
de su antiguo alumno Roland Brice, autor de la fachada que hoy lo 
glorifica. Para un artista que ha concebido asi su arte no basta la dedi- 
cacion de una sala cualquiera en un museo cualquiera. Hacia falta un 
edificio que fuera como la concrecién en arquitectura del ideal de Léger. 
Esto es lo que se ha conseguido con el nuevo museo de Biot. 


JULIAN GALLEGO. 


Es éste un precioso libro en el que se estudia la manera no solamente 
de ver un cuadro en sus aspectos técnicos, sino en los trabajos necesa- 
rios para su conservacién y restauracién (1). El examen de un cuadro 
supone el conocimiento de los métodos pictéricos que pueden hacer po- 


(1) Juan Corradini: Cuadros bajo la lupa. Editorial La M : 
Buenos Aires, 1956. Jo ‘a tupa, Kditorial La Mandragora. 
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sible descubrir restauraciones y falsificaciones. Muy importante es el 
capitulo destinado a las firmas y a sus posibles alteraciones. 

La segunda parte del libro esta dedicada a la conservacién y restau- 
raciOn pictorica. Se estudian las causas del deterioro, la humedad, la 
luz, el moho. Y se alude a la forma de embalaje para su transporte. 
En cuanto a la restauracién, Juan Corradini sefiala sus limites, los ti- 
pos de limpieza, el reentelado y entablillado. 

En el capitulo final sefiala que siendo la labor del restaurador pu- 
ramente operativa, en el terreno teérico el juez competente es el his- 
toriador y critico—José Camoén Aznar. 


No creemos exagerar si decimos que la reciente obra (1) del gran his- 
toriador de la filosofia medieval Etienne Gilson, bien apreciado en Es- 
pana, nos parece llamada a sefialar un hito decisivo en la estética de la 
pintura y a seguir suscitando saludables discusiones (2). Por primera vez, 
a lo que se nos alcanza, al menos en nuestro tiempo, asistimos al discurrir 
de un filésofo con amplisimo conocimiento no sélo de las teorias estéti- 
cas y de los escritos de pintores, sobre todo del “Journal” de Delacroix, 
sino de las direcciones pictéricas a partir del Renacimiento y de la crisis 


_ actual de la pintura; con su fruicidn borgofiona, en vez de pontificar 


desde el gabinete sobre el arte supratemporal nos presenta excelente- 
mente lo que ha “visto”. 7 

A pesar de la densidad filos6fica del libro, manifiesta que no pretende 
darnos una introducciéon filoséfica a la pintura, sino, por el contrario, 
una introduccion pictérica de la filosofia, y afade, con ribetes de ironia, 
que no se ha prepuesto ensenar a los pintores el arte de pintar, sino sen- 
cillamente, a partir de un cierto orden de hechos —los cuadros—, infe- 
rir conclusiones de orden filoséfico. Es tal la variedad de problemas y 
sugestiones, la abundancia de notas en que puede seguirse la historia de 
los propésitos de los pintores que, en lugar de un resumen completo (3), 
preferimos hosquejar un indice de cuestiones para poder detenernos en 


(1) Etienne Gilson, Peinture et réalité, 368 pags. Libraire philoso- 
phique J. Vrin. Paris, 1958. Es muy importante tener en cuenta uno de 
los apéndices que debian formar parte de la obra; “Dialectique du por- 
trait”, publicado en “La Table Ronde”, enero 1959. Una primera expre- 
sién de su pensamiento se encuentra ya en su estudio Art et métaphysique 
(“Revue de Métaphysique et de Morale”, enero 1916). 

(2) L. Pareyson, Forma, organismo, astrazione (“Rivista di Estetica”, 
1958, 2); J. Pucelle, “La Table Ronde”, nim. cit.; G. Morpurgo-Taglia- 
bue, L’Esthétique contemporaine. Milan, 1960, pags. 547-48. 

(3) Un buen resumen en el citado articulo de Pucelle, que disiente 
de su maestro. 
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los capitulos mas actuales, y especialmente en el V, “La pintura y su 
objeto”, que forma el verdadero nucleo de la obra. 

En los tres primeros se estudian: la existencia de la obra pictorica, 
distinguiendo especialmente la existencia artistica, que es continua (mien- 
tras persiste el cuadro), de la estética, que sélo tiene realidad en tanto 
alguien la contempla; su individualidad (autenticidad y singularidad, 
vida y muerte de los cuadros) ; finalmente, el arte y el ser. Hablando del 
modo estético de existencia hace el autor muy atinadas consideraciones 
sobre la pretendida jerarquia de los géneros pictoricos, segin la cual la 
naturaleza muerta pertenecia al mas humilde y bajo de aquéllos, al tomar 
como norma la “nobleza de los asuntos” representados en escala descen- 
dente a partir de Dios y del hombre. (Gilson recuerda que, como hacia 
notar un pintor, de ser aceptado dicho criterio el retrato de un general 
seria por fuerza mas noble que el de un simple teniente.) Pero precisa- 
mente no se puede mirar una buena naturaleza muerta holandesa ni uno 
de los mejores Chardin, sin constatar que en ellos el arte de pintar ha 
desplegado la plenitud de sus recursos y alcanzado, en lo humanamente 
posible, su punto de perfeccién porque el artista se ha propuesto un fin 
exactamente proporcionado a aquellos. 

En cuanto a la individualidad, notemos que ni la materia ni el tama- 
fio de los cuadros son indiferentes. Lo vocacién formal de las diferentes 
materias (concepto puesto de relieve por Focillon) impide que éstas sean 
intercambiables, y asi una forma no puede pasar de una materia a otra 
sin sufrir una metamorfosis; por ejemplo, un retrato al lapiz de Ingres 
se propone fines plasticos diferentes de los que el mismo pintor persigue 
en sus retratos al éleo. Y creer que el tamafio del cuadro solo afecta al 
lugar que ocupa es pura ilusidén de escritor, pues, como explica muy bien 
Matisse, no se puede cambiar el formato de aquél sin adaptar su com- 
posicion a las nuevas dimensiones. 

Es muy importante subrayar lo que tan autorizado especialista de la 
escolastica nos dice sobre las relaciones entre ésta y el arte, y para no 
desvirtuar su pensamiento en tema en que importa sobremanera la exac- 
titud, lo citaremos literalmente (cap. HI, “El arte y el ser”; 1, Especifi- 
cidad de las artes plasticas): “Al aplicar a las artes plasticas lo que los 
escolasticos han dicho del arte en general les hacemos decir cosas que 
probablemente no han pensado. Las artes en las que piensa un escolastico 
no son siempre las artes liberales y muy raramente son las artes plasti- 
cas.” Y en nota: “3.°, no tenemos nada que objetar a los filésofos que ins- 
pirandose en los principios de Santo Tomas plantean problemas que él no 
ha planteado y se esfuerzan, bajo su propia responsabilidad, en hallarles 
respuesta: lo aprobamos enteramente con tal que no se haga indebidamente 
solidario de ello al Santo Tomas de la historia; y 4.°, reconocemos expli- 
citamente la existencia de una metafisica de lo bello en Santo Tomas y 
algtin otro doctor de la Edad Media, pero esta metafisica no es ni una 
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estética ni una filosofia del arte (4) en general o de la pintura en par- 
ticular”, y cita, adhiriéndose a ella, la opinién de Umberto Eco: “los filé- 
sofos escolasticos no se han ocupado nunca ex profeso del arte y de su 
valor estético; Santo Tomas mismo ... no aborda nunca de frente el pro- 
blema especificamente estético”. Pocas paginas mas adelante lo reitera 
con toda la precision deseable: “... ausencia casi total de una estética me- 
dieval en los escritos de los escolasticos. En ellos se encuentran frecuen- 
temente consideraciones sobre lo bello, pero el pulchrum es un trascen- 
dental; su estudio compete a la metafisica, no a la estética”. Si hemos 
hecho hincapié en esta aclaracién es para disipar un frecuente equivoco 
cuando se afirma que la escolastica ha adoptado la teoria aristotélica del 
arte como “imitacion”, lo que tiene mucha importancia para lo que Gilson 
—con muchos estéticos actuales— sostiene en razonado pensamiento dia- 
metralmente opuesto, como luego veremos. 

Por otra parte, Gilson no encuentra acertada la expresién de Maritain 
(“Art et scolastique”): “el arte esta enteramente del lado del espiritu”, 
pues es preciso que tome cuerpo en el métier, que se incarne en una téc- 
nica; una especie de unién substancial los liga estrechamente, participa- 
cién de la que une el cuerpo y el alma del artista. Debe meditarse el 
“Klogio de la mano” de Focillon. 

En otro epigrafe —“Néant et création”— del mismo capitulo nos dice 
que el pintor separa de la nada la forma inicial de la obra, a semejanza 
de lo que el Génesis relata sobre la creacién del mundo, en la que Dios 
separo la luz de las tinieblas, las aguas, etc. Separar es una nocion vecina 
de la de abstraer, poner aparte. Concebir el acto de pintar como un acto 
de produccioén es, pues, al mismo tiempo aparentarlo a la abstraccion. Asi, 
Paul Klee observa que, puesto que dibujar es definir, delimitar, separar, 
“una tendencia hacia lo abstracto es de la esencia misma de la expresion 
lineal, y cuanto més puro es el trabajo del artista menos esta preparado 
para un trasunio realista de las cosas visibles”. Esto prueba cuan pro- 
fundas son las raices que ligan el arte abstracto a la misma esencia del 
acto de pintar y cémo la pintura tiende a apartarse de la imitacion y la 
representacion. 

Ya Delacroix veia que el verdadero objeto de la pintura era producir 
un mundo de objetos autoénomos cuya funcion seria actuar como cosas y 
no como signos, “un objeto que ocupa su lugar en la Creacién, que tiene 
un nombre que se llama la transfiguracién”. Como ha dicho Focillon 
magnificamente, “es la creacién de un universo concreto, distinto de la 
naturaleza, que es el don regio de la especie humana”. Admitiendo este 
principio es dificil detenerse en el camino que conduce al arte abstracto. 


(4) Véase una formulacién mas radical en los coloquios de Ginebra 
de 1957 sobre “Europa y el mundo de hoy”, trad. espafiola, 1959, pagi- 
nas 296 y 299-300. 
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Con estas consideraciones penetramos en “el mundo cualitativo”. El 
efecto mas visible de la actividad creadora es el de afiadir a la totalidad 
de los seres naturales un cierto numero de otros seres que si no hubiera 
artistas no existirian. Por ello no se puede evitar a su respecto el empleo, 
puramento analdgico, de la palabra creacién. (Creemos recordar que en 
otro lugar hace uso Gilson de la exacta férmula de “cuasi creacién”.) 

A propésito de las denominaciones del arte de hoy. Piet Mondrian 
dice con raz6n que un cuadro llamado abstracto es mas “conereto” que 
otro naturalista, pues mientras el primero es una cosa, el segundo es tan 
sélo una imagen, y la realidad es comprendida aqui como la manifesta- 
cién plastica de las formas y no de los acontecimientos de la vida; este 
arte “no sigue el aspecto de la naturaleza, sino que su intencion es crear 
una realidad nueva”. 

Asi, el objeto de este arte ha llegado a convertirse en dar el ser a una 
nueva clase de objetos artificialmente fabricados para ser naturalmente 
bellos. En esta nueva empresa, las amables bellezas de la naturaleza, de 
las que tantos pintores ofrecen habilmente la imagen en vez de crear una 
que deba su propio ser a su arte, dejan de ser modelos a seguir por el 
artista. El escultor Hans Arp quiere producir como una planta produce 
su fruto y no reproducir; no se ve por qué en lugar de asumir su forma 
propia y auténoma la obra de arte asumiria un parecido absurdo con cual- 
quier otra cosa. A quienes creen que el arte actual es tan sélo una colosal 
supercheria y su triunfo un efecto del esnobismo y de la propaganda co- 
mercial les convendria meditar las ponderadas paginas 161-62. 

Los capitulos IV y V —“Ontogénesis del cuadro” y “La pintura y su 
objeto”— reclaman nuestra particular atencién, especialmente el V. An- 
teriormente habia observado el autor que puede haber composicién sin 
que haya asunto (sujet), pero no a la inversa. Cézanne ha empleado cons- 
tantemente el concepto “motivo” en lugar del de asunto. El unico sentido 
correcto del término, dice Gilson, es sujet de composition, porque dado 
el motivo se trata de componer el cuadro. Se puede decir con Delacroix 
que el pintor es su propio asunto (“donde debes mirar es en ti y no al- 
rededor de ti”), lo que no quiere decir que el objeto del pintor sea re- 
presentarse a si mismo, sino que el asunto es el pintor en tanto que in- 
ventor de la forma con la que hara un cuadro. Importa comprender que 
desde que la obra pictérica comienza a ser vista como una imagen justi- 
ficable por su titulo cesa de ser verdaderamente una pintura: ha perdido 
su verdadero sujet. 

En un paragrafo sobre el “teoretismo estético”, critica Gilson la ten- 
dencia de los filésofos a concebir el arte como un caso particular del pro- 
blema del conocimiento. Una vez establecido lo que el artista debe pro- 
ponerse hacer, la ejecucién, que para el propio artista es el problema 
central, queda relegada por el filésofo al ultimo lugar. Ejemplos revela- 
dores son Schopenhauer y Bergson. No nos es posible resumir suficiente- 
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mente la critica serrée de este ultimo. Bergson parecia predestinado para 
darnos la filosofia de la creacién artistica adecuada a nuestra época, pero 
se lo impidio su espiritualismo exclusivista, que hacia de la materia un 
simple residuo dejado tras si por la evolucién creadora, el mundo de la 
repeticion mecanica. Asi, consideraba que la técnica artistica, encarna- 
cion de la materia, esta gobernada por las exigencias de ésta y concierne 
a lo que es repeticién o fabricacién y no creacién. Pero cuando Picasso, 
nos dice Gilson, con un manillar y un sillin de bicicleta nos propone un 
“Bucraneo”, {donde esta la repeticidn? ;Cede a las exigencias de la mate- 
ria o saca de ella una forma cuya posibilidad nadie sospechaba? Para 
Bergson la funcién del arte consiste en “revelarnos la naturaleza y po- 
nernos cara a cara con la realidad misma”, de la cual es el espejo im- 
perfecto pero veridico. Asi, en un universo donde todo es movimiento, 
cambio y creacién, el arte es presentado como simple funcion de co- 
nocimiento; sus obras no afaden nada a la naturaleza: si percibiéra- 
mos la realidad directamente, el arte seria inttil. Hay, pues, que in- 
vocar, contra las propias intenciones de Bergson, sus penetrantes analisis 
del acto libre para esclarecer la naturaleza de la creacién artistica 
(remito a las pags. 193-94). Si la fuerza creadora del artista no pro- 
pulsa la ejecucion (seria preferible “realizacién”), el resultado es una 
obra sin vida del género académico, la copia de una imagen; como decia 
Delacroix, la verdadera ejecucion es la que “afiade al pensamiento”. 

Por otra parte, el cuadro sélo existe al término de su ejecucién, y 
puesto que el esfuerzo creador es coextensivo a aquélla, el pintor no 
podria partir de la imagen de lo que aquél sera una vez terminado. En 
la génesis del cuadro su misma idea se crea a medida que la obra se rea- 
liza. Asi, Joan Miré nos dice: “Comienzo una tela sin tener idea de lo 
que puede finalmente Ilegar a ser... Las formas toman realidad a medida © 
que trabajo.” 

Llegamos al vibrante capitulo “La pintura y su objeto”, ya famoso 
por su oposicién entre “pintura” y “reproduccién de imagenes” (image- 
rie), que tanto ha irritado a algunos. Se puede definir la imagen como 
una obra cuyo punto de partida es exterior y extrafio al espiritu de su 
autor; la imagerie es esencialmente representacion e imitacion de un mo- 
delo, inclusive con el empleo del trompe-loeil, cuya ambicién es ofrecer 
a las miradas una imagen que pueda ser tomada por una realidad: asi lo 
proclama Fénelon, quien, hablando de Rafael, dice que quisiera engafar 
al espectador y hacerle tomar su cuadro por Jesucristo mismo transfigu- 
rado sobre el Tabor. Reconocer lo que una imagen representa es lo que la 
mayor parte de los espectadores Ilaman “comprender un cuadro”; la sig- 
nificacion de un cuadro de este género es siempre formulable por medio 
de palabras. 

Hablando de las distintas combinaciones de ambas artes, pictérica y 
literaria, hace el autor una distinci6n muy sagaz entre ilustrar un libro 
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e ilustrar un texto. Ilustrar un libro no es precisamente dibujar o pintar 
lo que alli se dice, sino doblar el texto con equivalentes plasticos libre- 
mente escogidos, mientras que ilustrar un texto es hacer ver por medio 
de imagenes lo que el texto escrito sélo puede sugerir con ayuda de 
palabras; asi, el ilustrador que se propone dar equivalentes plasticos de 
un texto literario puede prepararse a ser juzgado como un mal imagier. 
La funcién mas importante de la imagen, en lugar de artistica, es esencial- 
mente significativa y pedagogica. 

Veamos, en fin, el tiltimo epigrafe de este capitulo, “El laberinto de 
la pintura”, que encierra el centro vivo de la doctrina. Las nociones de 
imagen y de imitacién son inseparables de la historia de la pintura desde 
los comienzos del Renacimiento en Italia. Seguin Vasari, el punto de par- 
tida de la evolucién que conduce a Rafael y Miguel Angel estriba en el 
abandono del arte rigido y torpe de la tradicién bizantina. Ni por un 
momento le viene al pensamiento que los artistas bizantinos hayan podido 


Ah -dacmsgi 


deliberadamente preferir la no imitacién de la realidad o, al menos, no ~ 


hayan sentido la tentacion de hacerlo. Giotto, que ha “recogido los su- 
fragios de todos los artistas”, sobresale por la representacion fiel y objeti- 
va de la realidad, como asimismo de los sentimientos y emociones de los 
personajes. ;Pero es eso lo que hace que una pintura sea esencialmente 
una pintura?; gno es esto mas bien expresar por medio de lineas y co- 
lores lo que un escritor puede decir muy bien con palabras? El hecho 
de que aquellos pintores contaran historias no les impedia pintar con 
frecuencia obras maestras, pero no era eso precisamente lo que hacia de 
ellas obras maestras. Sefialemos el importante papel que ha desempena- 
do la ciencia en los origenes del arte moderno mediante la invencion de 
la perspectiva y del trompe-loeil: aquélla consiste en la extension a la 
pintura de las leyes de 6ptica codificadas por los sabios arabes. Pero es 
innegable que durante miles de afios los pintores ignoraron las leyes de 
la perspectiva y que hoy muchos que las conocen rehusan someter a ellas 
su arte. {Por qué ha de considerarse esencial al arte de pintar una técnica 
de la que puede de hecho prescindir? ; lo mismo se diga, y con mayor ra- 
zon, del trompe-l oeil. Se deberia quizas admitir a la vez la legitimidad de 
un arte de la imitacion o de la imagerie y de un arte que, eliminando 
aquellos dos recursos, eliminaria completamente también la imitacién. 

Delacroix, en unas reflexiones decisivas, llega a comprender que la 
belleza de la pintura no depende de lo que representa; si esto es asi, no 
es siempre necesario que un cuadro tenga un asunto, sino otra cosa. “Hay, 
nos dice Delacroix, un género de emocién por completo particular a la 
pintura ... Hay alli una impresién que resulta de tal arreglo de colores, 
de luces, de sombras, etc. Es lo que se llamaria la mtisica del cuadro. 
Antes de saber lo que el cuadro representa, entrais en una catedral y os 
encontrais situados a una distancia demasiado grande del cuadro para 
saber lo que representa, y con frecuencia sois embargados por ese acuer- 
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do magico” (véase la parafrasis de Baudelaire, L’ art_romantique, Garnier, 
_ paginas 14-15). Un aficionado a las imagenes —comenta Gilson— va pri- 
mero a ver el nombre del pintor y el titulo del cuadro; mira la pintura 
después, si es que la mira. Mientras que el aficionado a la pintura no se 
molesta de ordinario en informarse mas que si el cuadro le ha gustado 
previamente. 

Tratando de la “deformacién” de los seres naturales por el cubismo, 
dice el autor con gran justeza que si, por ejemplo, las guitarras y las ca- 
bezas de Picasso, vistas como formas naturales, estan en efecto deforma- 
das, vistas como elementos plasticos sus rasgos y sus tonos son, por el con- 
trario, formadores y formados: hay deformacién natural porque hay 
formacioén plastica. 

No se trata de que se deba hacer exclusivamente pintura abstracta; 
la experiencia de la pintura no representativa no prueba que cualquier 
otro género de pintura se haya convertido en imposible, sino simplemen- 
te que aquélla es “también” posible. El] arte de pintar tiene derecho a 
usar todas las formas sin excepcion con tal de que las trate siempre como 
formas plasticas, jamds como signos. Pero si lo representativo es, mas bien 
que lo que representa, lo que no Ilena en el cuadro ninguna otra fun- 
cion que la de representar, resulta claro que nunca el arte de pintar ha 
debido su grandeza a sus cualidades representativas. En ello esta de 
acuerdo el pintor Jean Bazaine, Notes sur la peinture d’aujourd hui (tra- 
ducido al espaiol. Podriamos reforzar este modo de ver con las opinio- 
nes de Ortega y de Cassou, entre otros). Las artes primitivas, por otra 
parte, han mostrado poco interés por la imitacién de las cosas naturales: 
se suele explicar el hecho alegando la inexperiencia de los primeros ar- 
tistas, pero es como si se dijera que la Iliada y la Odisea fueron escritas 
en verso porque sus autores no eran capaces de hacerlo en prosa. Mas el 
hombre se propone desde el comienzo cantar mejor que hablar, imagi- 
nar mas bien que observar, inventar formas y lineas hechas para agradar 
mejor que reproducir las que encuentra en la naturaleza; asi se com- 
prende la atraccion que ejerce modernamente el arte “primitivo”. 

Este magnifico libro, que corona la gloriosa carrera de Gilson, me- 
receria ser traducido, aparte de su propio valor, como contrapeso indis- 
pensable a otras obras y directivas, por ejemplo, el dogmatismo de un 
Sedlmayr, quien, partiendo de la misma concepcion cristiana del hombre, 
sostiene un punto de vista radicalmente opuesto. En todo caso, pubiicado 
en una coleccién cuyo titulo es “Problemas y controversias”, despierta 
el apetito de confrontar opiniones y nos atrevemos a considerarlo como 
la “Carta Magna” de la pintura no representativa; obra capital de un 
filésofo que ya tuvo el otro gran mérito de subrayar que el previo estudio 
de la filosofia musulmana era indispensable para comprender la medie- 
val cristiana.—Francisco Garcia Romo. 


* * * 
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Cuando el visitante de San Pedro in Vincoli se halla ante el monu- 
mento finebre de Nicolds de Cusa, se enfrenta con uno de los ejemplares 
escultéricos de mas fuerte esteticismo clasicista del Renacimiento en la 
Ciudad Eterna. 

También en la obra escrita del Cusano percibimos al esteta. No sdlo 
en sus tratados filosoficos y teolégicos, sino en los politicos, estudia y re- 
suelve importantisimos problemas sobre los conceptos de la belleza. 

Hasta hoy dia el estudio de las ideas estéticas de Nicolas de Cusa era 
sumario e impreciso. Tan sdlo Koch habia tratado de ellas con cierto cui- 
dado. La labor era ardua y dificil, ya que el Cusano no habia escrito so- 
bre éstas un solo tratado; por el contrario, su pensamiento estético se 
halla disperso, sin sistematica alguna, a lo largo de todos sus escritos, con 
ta excepcion de los bellos sermones, Tota pulchra es amica mea y Cantico 
de Cantici, que en realidad son dos optsculos de esta misma materia. 

Ahora Giovanni Santinello con certera visién antolégica y critica, se 
ha encarado con el problema, estudiando en conjunto el pensamiento 
estético de Nicolas de Cusa (1). Santinello ve su origen en la tradicion 
platénica medieval, especialmente en sus maximos representantes, Al- 
berto Magno y Diogenes Areopagita. 

Asi, segtin el Cusano, la aprehensién de la belleza, en escueto resumen, 
se realiza con los dos sentidos mas espirituales, la vista y el oido; mas 
tiene que ser afirmada esta capcion por la experiencia para, en lenguaje, 
de hoy, valorizarla. 

Asi, decimos que es bella una figura, un color, una armonizacion; mas 
no podriamos decirlo de una sensacién tactil. El] grado de belleza de un 
objeto que radica en su forma sustancial, significando que para el obispo 
de Brixen uno de los caracteres de lo bello es su objetividad mas precisa 
de la claritas 0 splendor dado por la “armonia” de la “proporcién”, a 
la-que Lucas Paccioli Nlamaria divina, y sus contempordaneos, entre éstos 
Pablo Ucello, rendirian culto. Se expresa esta armonia proporcional con 
el mismo sentido que una proporcién matematica y puede ser equivalada 
en cifras. 

Kl] Cusano divide la belleza, segtin los medios’ de captacion, en sensi- 
ble e inteligible. 

De gran interés es su estudio sobre la confluencia de la estética de la 
luz y la armonia. Del problema de la forma crea una verdadera ontologia 
estética; asi estudia la “forma formada” y define a Dios como Forma 
absoluta, entitas, quidditas quidditatum, esse absolutum, forma forma- 
rum, valor, valorum, dandole al Ser Supremo la mas alta valoracién esté- 
tica, con un sentido aproximado al de la concepcién de Santo Tomas, 
pero expresado en lenguaje platénico. 


(1) IL pensiero di Nicolé Cusano nell eee 
dova, 1958. @ sua prospettiva estetica. Pa- 
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Por ultimo, Giovanni Santinello estudia el problema de la belleza 
en el arte humano segun Nicolas Krebs. Trata de él brevemente y le hace 
partir del divino. El hombre, segun él, realiza su arte copiando de la 
-naturaleza creada por el Sumo Artista, mas no le basta el mero hecho 
de copiar, sino que al artista le es necesario captar el sentido de belleza 
formal, proyeccién interior de la materia. Con ello Nicolas de Susa se 
aparta del concepto pagano de la “estética de la visién” y se adentra en 
una nueva aportacion cristiana, “la estética de la expresién”.—José Ro- 


gelio Buendia. 


[53] 


oes e 


Cr: 
MeO, oon Bec a 


it ona abi is aye en 
4 « 


ae 


WILLIAM BROMLEY - EDWARD CLARKE 


Los relatos de los viajeros que visitan un pais extranjero pueden 
proporcionar interesante informacion sobre el arte, literatura, cos- 
tumbres, situacion social y politica, etc., de dicho pais en un mo- 
mento determinado de su historia, el de la época en que se realiza 

el viaje. La rica coleccién de libros escritos por ingleses después de 
una estancia mas o menos larga en Espana, que cubre un periodo 
de cinco siglos, pues los hay que datan del XV, no ha sido ain de- 
bidamente estudiada ni utilizada por la critica para reconstruir 
ciertos aspectos de la vida nacional. No hay duda, sin embargo, que 
de un examen detenido de ellos habrian de sacarse muchas conclu- 
siones interesantes y que se proyectaria nueva luz sobre una serie 
de problemas aiin no debidamente aclarados. Vamos a recoger aqui. 
algunas de las noticias sobre obras de arte, monumentos y repre- 
sentaciones teatrales que figuran en los relatos de dos viajeros in- 
gleses del siglo XVIII, teniendo especial cuidado en reproducir fiel- 
mente los escasos comentarios estéticos que se hacen en el texto, 
que pueden, sin embargo, ser reflejo de opiniones corrientes en la 
época. 

William Bromley visité Espana en los ultimos anos del si- 
glo XVII. Habia nacido en 1664, y después de graduarse en Christ 
Church, Oxford, partié en 1693 para lo que en Inglaterra se lla- 
maba el “grand tour’’, viaje de estudios por diversos paises del. con- 
tinente que se consideraba imprescindible para completar toda bue- 
na educacioén. Espana no figuraba en los itinerarios corrientes del 
“grand tour”, pero Bromley, cuya curiosidad era insaciable, se de- 
cidié a aventurarse mas alld de los Pirineos. A su regreso a Ingla- 


(57] 


58 


glaterra se dedicé a la politica, a pesar de lo cual tuvo tiempo para 
escribir dos libros: Remarks in the grand tour lately performed by 
a person of quality y Several years travels through Portugal, Spain, 
Italy, Germany, Prussia, Sweden, Denmark and the United Pro- 
vinces. Performed by a Gentleman. London, 1702, que es de donde 
hemos sacado las noticias que se traducen a continuacion. 

Edward Clarke pasé dos afios en Espana, en 1760-1761, como 
capellén del embajador inglés, conde de Bristol. Sus impresiones es- 
tdn recogidas en el libro Letters concerning the Spanish Nation writ- — 
ten at Madrid during the years 1760 and 1761. By the Rev. Edward 
Clarke, M. A. Fellow of St. John’s College, Cambridge, and Rector 
of Pepperharrowe, in the county of Surry. Quantos payzes, tantos 
costumbres (sic). London. Printed for T. Becket... MDCCLXIIE. 

Unos afos mds tarde fue nombrado capellan del gobernador de — 
Menorca, general Johnston, y siguiéd desempenando este cargo con 
otros gobernadores. En 1767 publicé A Defence of the conduct of 
the Lieutenant Governor of the Island of Minorca in reply to a 
printed libel. En 1768 regresé a Inglaterra y fue pastor en varias 
iglesias hasta su muerte, acaecida en 1786. 


[DESCRIPCION DE LA CIUDAD DE TOLEDO Y SUS MONUMENTOS | 


Toledo es una ciudad que merece ser visitada, pues posee mag- 
nificos edificios, el mejor de los cuales es, sin duda, la catedral que 
es extraordinariamente grande. ... Llaman especialmente la atencién 
los ricos adornos de plata de los altares y sus varias sacristias, cuyas 
reliquias y tesoros son grandiosos. 3 


(Bromley: Several years..., pag. 32.) 


La curvas del rio cerca de Toledo son de gran belleza, pero ésta 
es aun mayor en el lugar en que el rio pasa entre las rocas sobre las 
cuales esta construida Ja ciudad. El puente, las puertas de la ciudad, 
las murallas, constituyen un espectaculo tal que hubiese causado 
enorme placer a la loca imaginacién de Salvatore Rosa. 

La catedral alberga en su interior riquezas y tesoros artisticos 
de gran valor. Sin embargo, el edificio no es bello. De estilo gotico 
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tardio, pesado y de mal gusto, sorprende por su reducido tamaiio 
y por la profusién de esculturas que lo adornan. El techo de la sa- 

cristia fue pintado por Lucas Jord4n y se encuentra en buen estado 
de conservacion. ... Entre las riquezas que encierra la catedral me- 
recen recordarse algunos cuadros de valor, especialmente uno de 
Ticiano, la custodia y otras joyas adornadas de perlas y piedras pre- 
ciosas de gran belleza. 

E! aleazar o palacio, construido, segtin unos, por Carlos V, se- 
gum otros por el archiduque Carlos, es un edificio de nobles pro- 
porciones, bella muestra de la arquitectura de su época. Pero hoy 
esta casi en ruinas porque fue quemado por los aliados durante la 
Guerra de Sucesién. 

Hay en Toledo otro edificio de extraordinario interés. Se trata 
de un templo hebreo, bellisimo ejemplar de su estilo, que, desgra- 

-ciadamente, ha sido transformado por los espafioles en iglesia cris- 
tiana. Como consecuencia de ello se suprimieron las antiguas di- 
visiones del recinto o cancellae, asi como el sancta sanctorum y el 
tabernaculo. También habia en la parte superior una tribuna para 
las mujeres parecida a la que hay en la iglesia de la Santa Cruz de 
Winchester, que ha desaparecido al transformarse el templo en 
iglesia cristiana. Pero lo mas interesante del edificio son las pare- 
des, que estan cubiertas de bellisimas inscripciones en hebreo re- 
produciendo, segun tengo entendido, trozos de los Salmos, pero que. 
han sido tapadas con yeso. Un canénigo y tesorero de la catedral, 
don (sic) Pérez Bayer, hombre de gran cultura y que se interesa 
vivamente por la civilizacién hebrea, lo cual no sorprende nada te- 
niendo en cuenta su nombre, que delata su origen, observando que 
en algunos puntos en que se habia desprendido el yeso aparecian 
debajo letras hebreas, decidié levantar toda la capa de cal, con lo 
cual quedaron al descubierto todas las inscripciones. Bayer las ha 
ido copiando cuidadosamente, ha hecho algunos dibujos y ha escri- 
to unos brillantes comentarios y explicaciones, reuniendo todo este 
material en un libro cuyo interés no es necesario encomiar. Sin em- 
bargo, no es facil que le permitan publicarlo en Espaiia, por lo cual 
me he ofrecido a Ilevarlo a Inglaterra para ensefiarselo a algun edi- 
tor, pero no ha accedido. 


(Clarke: Letters..., pags. 170 y sigs.) 
[59] 


60 


[DESCRIPCION DE LA VILLA DE MADRID Y SUS MONUMENTOS | 


La villa de Madrid es el pueblo mas grande de Europa... Tiene 
bellos edificios, casi todos de ladrillo, calles anchas y nobles, bellos 
jardines... 

Uno de los primeros lugares que visité al llegar a Madrid fue — 
la casa del Almirante de Castilla, famosa por sus colecciones de 
cuadros. A los espafioles les gusta tanto la pintura que pagan lo que 
sea por un cuadro. Asi, he visto que un Ticiano que representa 
a Ixion abrazando a las nubes ha sido vendido nada menos que por 
cinco mil doblones. 

El mismo dia fui a ver una de las residencias reales situadas en 
las afueras de la ciudad, llamada Buen Retiro porque es donde se 
retira el Rey durante el verano. Se guardan en ella varios cuadros 
excelentes de Ticiano, Rafael Urbino, Bordona, Annibal, Van Dick, 
etcétera. Esta residencia real est4 construida en ladrillo, y ni el ex- 
terior ni el interior del edificio tiene el menor interés si no es por 
los cuadros. En el jardin hay una estatua ecuestre de Felipe IV, 
hecha en bronce, colocada sobre un pedestal de marmol. Cerca del 
palacio hay unos canales por los que a veces pasea ei Rey en una 
embarcacién de remos. En cada 4ngulo que forman los canales hay 
un pabellén donde se sitian los misicos para tocar mientras el Rey 
pasea en barca. 

He visitado también la armeria del palacio, que es una bella 
habitacion en la que se guardan las armaduras que han pertenecido 
a los reyes. Hay varias de Carlos V, Emperador de Alemania, con 
una espada regalada por el Papa. Las armaduras de este Principe 
se distinguen de las demas porque llevan en el pecho la imagen de 
Nuestra Seftora. Hay varias armaduras de Felipe II, F elipe III, Fe- 
lipe IV y otra de Carlos-II, distinta de las otras porque va adorna- 
da con brillantes, perlas y piedras preciosas, de mucha vista pero 
poca utilidad, a propésito para un Principe como ése, que no seria 
nunca capaz de arriesgar su vida en el campo de batalla. Se exhibe 
también la armadura del cardenal Ildefonso, ademas de varios tro- 
feos arrebatados a los turcos, de una enorme plancha de acero pu- 
limentado que sirve de espejo y que Carlos V llevaba consigo en 
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las batallas para contemplarse de cuerpo entero cuando se ponia 

la armadura y de una butaca que el Emperador utilizaba cuando 
Vivia en algin campamento militar, en la que comia, dormia y des- 
pachaba los asuntos de estado. — 

La entrada al patio de palacio es muy amplia. El patio es cua- 
drado, quedando las caballerizas y la armeria enfrente del edificio 
de la residencia. Los otros dos lados del cuadrado los forman unas 
galerias de paseo cubiertas adornadas con cabezas de marmol. El 
palacio no es grande y esta hecho de piedra de buena calidad. Hay 
dos patios centrales con galerias; a uno de los patios dan las habi- 
taciones del Rey y al otro las de la Reina, que sélo se pueden visitar 
cuando la Familia Real esta ausente. No vi mas que lo que me per- 
mitieron ver, que fueron dos habitaciones: el comedor, que es muy 
bello y amplio pero con pocos muebles, el ante-comedor, que no es 
grande pero si muy hermoso, cuyas paredes son de marmol y jaspe... 

En Madrid no se preocupan por la uniformidad en la construc- 
cién. Las casas de los grandes son generalmente enormes. La carcel 
es la mas bella que he visto en mi vida; fue construida para palacio 
de un Principe y dedicada por el cardenal, hermano de Felipe IV, 
a este otro uso de Prisién de Estado. 


(Bromley: Several years..., pags. 32 y sigs.) 


Hay en Espafia varias excelentes colecciones de cuadros, como 
la del Buen Retiro y la famosa del marqués de Doniati en Madrid. 
Hay también gran nimero de cuadros en el nuevo palacio real de 
Madrid, que va a ser decorado por el pintor Minx (sic), que acaba 


de llegar de Roma con ese fin. 
(Clarke: Letters..., pag. 154.) 


[DESCRIPCION DEL MONASTERIO DE EL ESCORIAL | 


El Escorial esta situado en el reino de Toledo, a siete leguas de 
Madrid... El Monasterio tiene forma cuadrada y en cada una de 
sus esquinas hay una torre bellamente construida. Se ha utilizado 
para su edificacién piedra gris con manchas, y en su casi totalidad es 
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de estilo dérico, aunque también hay muestras de jénico, corintio, 
toscano y compuesto. ; 

La iglesia esta construida en estilo dérico... Hay en ella doce 
cruces de jaspe colocadas sobre las respectivas capillas... En uno de — 
los pilares déricos que hay en el centro esta la custodia o lugar donde 
se guarda el Santisimo Sacramento; a los lados se encuentran dos 
cuadros originales del Perugino, famoso pintor italiano, represen- 
tando uno el Nacimiento del Salvador y otro la Adoracién de los 
Magos. En uno de los pilares jénicos que hay en el centro puede 
verse otro excelente cuadro por el mismo Perugino, representando 
a San Lorenzo en la parrilla; a ambos lados hay sendos cuadros, 
uno de Cristo atado a la columna y otro de Jest con la Cruz a 
cuestas, obra de Federico Zucchero... 

La sacristia tiene el techo pintado y las paredes adornadas con 
cuadros de escenas religiosas, que suman 32 en su totalidad, rega- 
lados casi todos por Felipe IV y debidos a los pinceles de Ticiano, — 
Rafael Urbino, Pablo Veronés, Tintoreto, Sarto, Guido Bolognese, 
Bordonon, Annibal Carache, Van Dick, ete. 

En el refectorio se conserva un famoso cuadro de Ticiano re- 
presentando la Ultima Cena, procedente de la coleccién real inglesa 
y vendido por 15.000 libras esterlinas. 


(Bromley: Several years..., pags. 44 y sigs.) 


El Escorial es un pueblo del reino de Castilla la Nueva, a siete 
leguas al norte de Madrid..., que da su nombre al palacio de El Es- 
corial, construido por Juan Bautista, por orden de Felipe II, en el 
ano 1563... 

El exterior del Monasterio es lo mas pesado que he visto en mi 
vida y parece una especie de cantera de piedra alzada sobre el nivel 
del suelo... No he podido descubrir ningun estilo arquitecténico en 
su estructura, aunque lo mas verosimil es que sea dérico. En reali- 
dad es una enorme masa confusa y amorfa dividida en una serie de 
patios cuadrados. La iglesia es la inica parte del edificio que tiene 
cierta belleza, realzada por los magnificos cuadros. y maravillosos 
tesoros que encierra. 

Hay dos bibliotecas en El Escorial, una en el primero piso y otra 
en el segundo. La del primer piso es una bella sala cuyo techo y 
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_ paredes fueron pintados por Pellegrin y Pellegrini, milanés disci- 
pulo de Buanoroti (sic), y Barthol. Carducho, pintor florentino. 


(Clarke: Letiers..., pags. 130 y sigs.) 


[CATALAGO DE LOS CUADROS QUE SE ENCUENTRAN EN EL MONASTERIO 
DE EL ESCORIAL | 


Biblioteca. 


Techo y paredes pintados por Pellegrino y Carducho. 

Cuadro representando a San Ambrosio y San Agustin. 

Retratos de Carlos V y Felipe II. 

Retrato de Felipe UI, por J. Pantoja de la Cruz. 

Retrato de Felipe IV, por Diego Velazquez. 

En el de Carlos V se refleja que se trata del retrato de un prin- 
cipe nacido para unificar en su persona los anhelos de monarquia 
universal propios de la época. La nobleza de su porte, la gallardia 
de su actitud y la inteligencia de su rostro son tales que compren- 
demos que estamos ante la imagen de un hombre cuyo destino es 
mandar ejércitos victoriosos. En los de Felipe III y Felipe IV se en- 
trevé que se trata de espiritus mas bien pacificos e inclinados al 
afeminamiento. Pero en el retrato de Felipe I se da idea de su 
caracter cruel y orgulloso, hipdécrita y vengativo. 


Iglesia. 


Techos pintados por Lucas Jordan, Juan Fernandez Mudo, Fed. 
Zucaro y Pellegrino y Pellegrini. 


Sacristia. 


Encima de la puerta de entrada cuadro representando a una 
mujer sorprendida en adulterio, de Van Dick. 

A la derecha de la puerta, parte inferior, Cristo en el huerto, de 
_ Ticiano. ; pea st 
Maria e Isabel, de Rafael. 


Virgen con el Nifo, de Ticiano. 
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Cristo lavando los pies de los discipulos, por Tintoreto, Este 
cuadro fue adquirido por el Embajador de Espafia en Londres du- 
rante la venta de obras procedentes de la coleccién real. 

Virgen con el Nifio, de Andrea del Sarto. De la coleccién real — 
inglesa, fue adquirido por 250 libras. 

Cristo flagelado, de Luca Cangiagio. 

Ecce Homo, de Ticiano. 

A la derecha de la puerta, parte superior, Virgen con el Nifio, 
de Reni. 

Noli me tangere, de Corregio. 

José y el Nifio, de Veronés. 

Cristo en la Cruz, de Sebastian del Piombo. 

Magdalena, de Ticiano. 

Fariseos con la moneda del tributo, de Ticiano. 

Asuncion, de Anibal Caracci. 

Sacrificio de Isaac, de Veronés. 

En el altar, Carlos Il adorando la Sagrada Forma, de Claudio 
Coello. 

A la izquierda del altar, Santa Margarita, de Ticiano. 

San Sebastian, de Ticiano. 

Cristo en el limbo, de Ticiano. 

Sagrada Familia después de la huida a Egipto, de Ticiano. 

Magdalena, de Tintoreto. 

Sagrada Familia, de Rafael. Cuadro llamado la Perla de Feli- 
pe IV, procede de la coleccién real inglesa. 

Cristo ante Pilatos, de Ticiano. 

San Jerénimo, de Van Dick. 

Cristo en la Cruz, de Ticiano. . 

Maria Magdalena antes de arrepentirse, de Veronés. 


Salas Capitulares. 


Primera Sala. Sagrada Familia, de Rubens. 
Conversion de San Pablo, de Palma el Viejo. 

El Centurién, de Veronés. 

Victoria de David sobre Goliath, de Palma el Viejo. 
Cabezas de Apéstoles, de Reni. 
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San Nicolas. 

Sagrada Familia, de Rubens. 

Mujer sorprendida en adulterio, de Van Dick. 
Virgen con el Nifio, de Leonardo da Vinci. 
Segunda Sala. Cristo muerto, de Rafacl. 

Esther, de Tintoreto. 

La tunica de José, de Diego Velazquez. 

Cristo dando las llaves a San Pedro, de Giorgione. 
Martirio de San Sebastian, del Espamioleto. 


Ante-sacristia. 


San Pedro y San Pablo, del Espafoleto. 

San Juan predicando, de Veronés. 

Presentacién en el Templo, de Veronés. 

Huida a Egipto, de Ticiano. 

Ultima Cena, de Rubens. 

Cabezas de Apéstoles, de Almuda y Juan Fernandes. 


Apartamentos reales. 


En una salita que esta préxima a los apartamentos del Rey hay 
una Sagrada Familia, de Rafael, que se ha llamado “Nuestra Sefo- 
ra de los Piscayo” (sic). Es el cuadro mejor de toda la coleccién 
del Escorial y su valor no puede calcularse. La Virgen aparece sen- 
tada con el Nifio en su regazo mientras que San José esta en pie 
junto a ella sosteniendo un libro. Hay, ademas, un muchacho que 
tiene unos peces en la mano, detras del cual hay un angel. Al pa- 
recer fue pintado para una iglesia de Napoles. 

En la antecdmara real hay una Natividad de Lucas Jordan y un 
Santo Tomas del mismo autor. 

Ademas de esto, y de unas cabezas de la Virgen y del Nifio en 
bajo relieve, se encuentran alli los siguientes cuadros, todos debidos 
al Espanioleto: 

San Juan con el Cordero. 

San Roque. 


Santo Tomas. 
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Cristo muerto. 

Esopo. 

Un filésofo. 

San Andrés. 

Heraclito. 

Democrito. 

Cristo muerto en el seno de su Padre. 

Filésofo ciego. 

San Jerénimo penitente. 

Ademas de todos estos cuadros hay en El Escorial unas Bodas 
de Cana procedentes de la coleccién real inglesa que no sé dénde 


estan. 
(Clarke: Letters..., pags. 150 y sigs.) 


[LA PINTURA ESPANOLA | 


Los mejores pintores han sido, ademas de Espafioleto, Murillo, 
Diego Velazquez y don Fernandes (sic) Mudo. La mayoria de las 
obras de Murillo estan en Sevilla, donde murié. El segundo fue un 
sorprendente maestro del arte, grande por su manera de pintar y 
por la expresién que da a sus personajes, como puede verse en el 
cuadro que hay en El Escorial, en que Jacob contempla la tunica 
de José. Fernandez Mudo fue mas bien pintor de techos. 

Considero que la creencia general de que Italia es la tnica escuela 
importante de pintores es un error. Estoy convencido de que si al- 
gunos de nuestros pintores visitasen Espafia se abriria ante ellos un 
mundo nuevo y sorprendente y se asombrarian ante sus tesoros de 
arte, completamente desconocidos. El escultor volveria a Inglaterra 
con la imaginacién llena de modelos nuevos y el pintor con la 
fantasia enriquecida por trabajos de grandes maestros. Recomien- 
do, pues, a todos que visiten Espafa. 


(Clarke: Letters..., pag. 155.) 


[DESCRIPCION DE LA CIUDAD DE SEGOVIA] 


La ciudad de Segovia esta completamente rodeada por una po- 
derosa muralla drabe que la hace casi inexpugnable. Hay varias ins- 
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cripciones romanas en las murallas, pero algunas de ellas estan 
colocadas en la parte mas alta y no se pueden leer... 

Debido a la altura en que esta construida la ciudad era impo- 
sible que llegase hasta ella el agua, por lo cual se construyé el fa- - 
moso acueducto, que es una de las edificaciones mas bellas en su 
género que se hayan hecho en el mundo. ... Empieza el acueducto 
en el extremo Este de la ciudad con unos arcos muy pequefios que 
van poco a poco aumentando de tamafio y elevandose del nivel 
del suelo hasta que se hace preciso empezar un nuevo orden de ar- 
cos y pilares, lo cual da al conjunto un aspecto de extraordinaria no- 
bleza y elegancia. ... Sin embargo, se han construido tantas casas jun- 
to al acueducto que resulta imposible verlo en su totalidad. ... Creo 
que este acueducto fue construido por los romanos, pues hay algo 
en las obras hechas por este pueblo cuya grandeza ningun otro ha 
sido capaz de superar. ... En cuanto a las medidas, tuve que to- 
marlas yo mismo, pues no he encontrado a nadie que supiese dar- 
melas. La altura maxima de la edificacién es de 101 pies con 2 
pulgadas, los arcos tienen 12 pies y 7 pulgadas de ancho y en su 
construccién se han utilizado piedras de 3 pies de ancho por 2 de 
espesor; no parece que se utilizase cemento. ... Aunque, como ya 
he sefialado, creo que se trata de una obra romana, no cabe duda 
de que hay alguna otra mano en el acueducto. Los 13 primeros ar- 
cos son, desde luego, romanos pero los 36 siguientes acusan otro 
estilo y menor destreza en su trabajo, ademas de que fueron, en 
parte, reconstruidos por los visigodos. Sin embargo, a partir del arco 
numero 49 reaparece la mano romana con toda su belleza y es- 
plendor. 

(Clarke: Letters..., pags. 179 y sigs.) 


[ NOTICIAS SOBRE CORDOBA, SEVILLA, CADIZ, SAGUNTO Y BARCELONA | 


La Mezquita de Cérdoba es un amplio edificio cuadrado de mu- 
chas naves, entre las cuales hay unas columnas no muy grandes, pero 
de extraordinaria belleza, de madrmol negro, jaspe y alabastro, al- 
gunas de las cuales llevan capiteles corintios procedentes del anti- 
euo templo de Janus Augustus. El efecto de las columnas seria 
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extraordinario si no fuese porque su perspectiva queda interrum- 
pida por los cruceros, altares, coro y presbiterio, construidos en el 
centro del edificio. Los arcos son de forma de herradura, lo cual se 
debe, probablemente, a que la herradura recuerda a la media luna, 
simbolo mahometano... 

La catedral de Sevilla es una bellisima edificacién gética, in- 
comparablemente mas hermosa que la de Toledo, cuya estructura 
esta constituida por nobles arcos apuntados y maravillosas vidrie- 
ras de colores. Consta de cinco naves, y lo unico que puede decirse 
de malo de ella es que el conjunto queda estropeado por el coro, 
que interrumpe la perspectiva y no permite ver bien el magnifico 
altar mayor, delante del cual hay un enterramiento con los restos 
de San Fernando. Es muy interesante la torre que se alza junto a 
la catedral. Tiene 44 pies cuadrados de base y unos 130 de alto y 
fue construida por los moros en el afio 1000. Algtin tiempo después, 
los cristianos afiadieron a la primitiva torre una cipula, que es el 
remate que tiene actualmente. ... En los conventos de Sevilla se con- 
servan varios cuadros magnificos del pintor Murillo, y también me 
ha Ilamado la atencién una bella imagen de San Jerénimo, hecha 
en barro cocido, que se conserva en un monasterio de Jerénimos 
que hay junto al rio. 

En Cadiz hay algunos cuadros de Murillo, de los cuales el mas 
bello es el que se conserva en la iglesia donde el pintor tuvo el ac- 
cidente que le costé la vida. Ademas de esto son de gran interés una 
serie de antigiiedades romanas, inscripciones y numerosos trozos de 
columnas que sirven de postes o de jambas de puertas en muchos 
edificios de la ciudad. De especial interés es un sarcéfago con unos 
curiosos bajo relieves que se conserva en un convento, donde es 
utilizado como cisterna para el agua. 

En Sagunto se conservan las ruinas de un anfiteatro romano, 
ademas de lo cual me ha gustado mucho un suelo de mosaico en 
muy buen estado en el cual se ve la imagen de Baco sobre un tigre 
y unas flores que forman guirnaldas que se juntan en las cuatro 
esquinas. 

En Barcelona no hay nada de interés si no es un relieve que re- 
presenta a un leén rodeado de figuras de hombres, caballos, perros, 
etcétera. Hoy en dia sirve de cisterna en el patio de la casa de un 
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canonigo. En otro lugar hay una pared en la que se ven dos bellas 
cabezas en relieve, en muy buen estado de conservacién, que re- 
presentan a Julio César, en una de ellas con corona de laurel y en 
la otra con un yelmo muy adornado. 


(Clarke: Letters..., pags. 190 y sigs.) 


[NOTICIAS SOBRE MERIDA] 


Mérida es la capital de Extremadura y esta construida a la orilla 
del Guadiana, sobre el cual hay un noble y bello puente mandado 
hacer por Trajano. La ciudad encierra muchas y magnificas ruinas 
romanas, de las cuales las mds importantes son las del anfiteatro, 
del acueducto y del circo. En la plaza del mercado se alza una gran 
columna cubierta de inscripciones muy interesantes. 


(Clarke: Letters..., pag. 349.) 


Para entrar en Mérida tuve que cruzar un puente de mas de se- 
senta ojos. Es una ciudad de gran interés para el viajero, pues hay 
en ella unas ruinas romanas en buen estado de conservacién, un 
castillo medieval que hoy sirve de carcel, un arco mandado cons- 
truir por Julio César, para cuya ereccién no se utilizé cemento, y 
una piramide bellamente tallada hecha por Augusto. También se 
ven restos de un acueducto romano. . 


(Bromley: Several years..., pag. 32.) 


[ NOTICIAS SOBRE ASTORGA | _ 


La ciudad de Astorga, en el reino de Leén, esta situada en una 
enorme Ilanura. Lo mas interesante que hay en ella es la catedral, 
bello y noble edificio de estilo gético cuyos arcos estan sostenidos 
por unas columnas esbeltas y elegantes del mas exquisito gusto. Me 
llam6 la atencién una bella portada con profusién de esculturas. 
En el interior hay seis o siete altares ricamente adornados, pero 
ninguno aleanza en belleza al magnifico e impresionante altar ma- 
yor, en cuyo retablo hay unas esculturas en marmol que represen- 
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tan escenas de la vida de Cristo. En la parte mas alta hay una figura 
que representa al Padre Eterno coronando a la Virgen. Detras de 
estas figuras hay unas aspas que simulan la gloria, pues mediante 
una lampara que se coloca al dorso de ellas parecen rayos que ro- 
dean e iluminan la figura del Padre. Tuvimos la suerte de asistir a 
Visperas, lo cual fue una experiencia inolvidable por el maravilloso 
conjunto que constituian la musica del érgano, la profusion de ci- 
rios, la riqueza de los altares y el recogimiento de la ceremonia. Fue 


un espectaculo impresionante. 
(Clarke: Letters..., pag. 4.) 


[NOTICIAS SOBRE EL TEATRO EN ESPANA | 


Fue en Madrid donde asisti por primera vez en Espafia a una 
representacién teatral. Se trataba de un Auto, es decir, de una obra 
en defensa de la religién catélica. ... Los actores van aqui mejor 
vestidos que en Inglaterra y se cambian continuamente de ropa 
para demostrar la riqueza de su vestuario... En primer lugar se 
representaron unas escenas pesadas e insulsas, a continuacion de las 
cuales fuimos obsequiados con un entremés cémico cuyo fin era, 
sin duda, divertir a la galeria. Aparecieron en la escena una dama 
y un caballero. El, con una bolsa Ilena de monedas, traté de tentar 
a la sefiora, que le contesté cantando una alegre cancién. Cuando 
estos actores se hubieron retirado aparecieron dos hombres que 
pusieron sobre la escena tres cabezas de madera unidas a unas ta- 
blas que recordaban vagamente un cuerpo, que vistieron primero 
con ropas de varén y después de mujer. Salieron entonces a escena 
tres caballeros, que con exagerados gestos simularon una escena en 
la que trataban de tentar a las tres damas. Como éstas, naturalmen- 
te, permanecieron indiferentes, los galanes se retiraron con la ca- 
beza baja. 

Después continué el Auto. Vimos primero varias escenas de 
poco interés a las que siguié la que habia de ser la culminacion de 
la obra, en la que aparecié un actor vestido de manto de purpura 
representando la figura de Jesucristo. Inmediatamente le fueron 
vendados los ojos, se le despojé de la tinica, le coronaron de espi- 
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nas y, después de azotarle, le obligaron a cargar con una cruz. Acto 
seguido se arrodillé Jesucristo, pronuncié las palabras de “Dios mio, 
Dios mio, {por qué me has abandonado?” y se colocé contra la 
pared con los brazos en cruz haciendo los gestos propios de la ago- 
nia. Acudié a continuacién una actriz que le bajé de la cruz, le 
quité la corona de espinas, y, cuando se hubo Jesucristo puesto de 
nuevo la peluca y la timica, se unié a un grupo de actores y con 
ellos interpreté una danza parecida a las seguidillas. Al final salid 
a escena una actriz que pronuncié un largo mondlogo explicando 
la naturaleza y fin de los sacramentos. Al publico le gustan mucho 
los largos parlamentos, que se declaman pomposamente haciendo 
profusién de gestos. Me he olvidado de contar que antes de la pa- 
sion aparecié en escena Jesucristo predicando su Evangelio a toda 

_ la tierra, representada por cuatro mujeres vestidas de Europa y Amé- 
rica, que acataban la Fe, y Asia y Africa, que se mantenian indi- 
ferentes. 

Poco después de ver este Auto asisti a la representacién de una 
comedia en un escenario de Madrid... Calderoni (sic) es hoy en dia 
el autor preferido del piblico espafiol... Entendi poco del primer 
acto, en el que aparecia un Rey y una Reina con una maga o bruja 
que pronunciaba largos parlamentos. Pero lo que fue maravilloso 
fue el entremés, que no creo se haya podido superar nunca ni en 
Grecia ni en Roma ni, desde luego, en Inglaterra. La escena repre- 
sentaba una habitacién de una fonda espafiola durante la noche, 

- en la que habia tres camas con sus correspondientes colchones de 
plumas y mantas. En primer lugar aparecieron la Reina y sus da- 
mas, que en esta ocasién habian dejado su rango para pasar a ser 
simples criadas de fonda ocupadas en arreglar las camas. Entraron 
a continuacién seis hombres, que empezaron a desnudarse delante 
de las mujeres, quitandose cada uno seis o siete pantalones y otros 
tantos chalecos y capotes, después de lo cual se acostaron de dos en 
dos. Medio minuto permanecerian en la cama tranquilos, después 
de lo cual empezaron a pegarse, a gritar y correr, a tirarse la ropa 
y colchones unos a otros y a armar el mas increible estrépito. El 
espectaculo de la ropa y colchones lanzados por el aire, de los hom- 
bres peleandose y corriendo, de las risas y aplausos del publico y el 
regocijo general fue algo increible, para mi inolvidable, y sélo sien- 
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to no poder describirlo mejor. Después de esto se continué con la 
comedia, volviendo a aparecer el Rey, la Reina, unos caballeros y 
la bruja, que realizé varios milagros en presencia de todos, tales 
como matar a una persona s6lo con lanzarle una mirada, resucitar 
a un muerto, curar a un herido, etc. Sin embargo, al final de la obra 
decidié abandonar sus practica y abrazar la religion catélica. Hubo 
dos entremeses mds; uno en que seis maridos aparecieron en es- 
cena persiguiendo con palos y pinchos a sus mujeres, que hubieron 
de ser defendidas por unos vecinos, y el otro en que estas mismas 
esposas, vestidas de amazonas, con escudos y espadas, perseguian a 
sus maridos, a quienes acusan de malos tratos. 


(Clarke: Letters..., pags. 102 y sigs.) 


Introduccion, seleccién y traduccién por Soria MArRTiIN-GAMERO. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


CarLos Boscu: Time in the genesis of music. 


At the start of any creation there is a plan whose whole fulfilment is 
necer achieved. Expression reveals the personality of the person who 
creates it and we could say that the more a man excels himself as an artist 
the more is his vital humanity altered. The real encounter with himself 
takes place when man succeeds in dispossessing himself. Personality 
implies permanence, essence, but not immutability as we are immersed 
in the world and we evolve within a temporal rythm which is a condition 
of life itself. On approaching the study of art and especially of music, 
because of it not expressing concrete ideas in itself, all artists gradually - 
outline their personal experiences in their work. Some of them do it 
by renewing themselves and may even occasionally become negatively 
confirmative, contradictorily defining and defined, and others, usually the 
greatest geniuses, by purifying their style unconspicuously in a way that 
is unfadingly reiterative and nostalgic of eternity. All this leads us to 
those considerations which value temporality. 


Luis Farre: Ugliness, an aesthetic category. 


In the study of the aesthetic categories we find two different move- 
ments: an upward motion and a backward one. From the normality of 
beauty that relaxes and pleases our mind, we can reach heights from 
which we may endeavour none the less than to perceive transcendency. 
From this point we may afterwards impose ourselves a backward motion, 
which is limited in tragedy, but which becomes quite obvious in comedy. 
After approaching what is comic, we enter almost directly what is abject, 
that is to say, ugliness. And ugliness cannot be omitted because it is 
the end of the process and at the same time, as if it were a dialectic mo- 
vement, what urges and impulses us to find normality once more. 
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Francisco TrugiLLto Marin: Perspective in fifteenth century Italian 
painting. 


In the fifteenth century the Italian painters succeeded in giving the 
impression of depth in their paintings. In this achievement we can point 
out two stages: a first one with Masaccio, which was mainly visual and 
empiric, and a second one which was geometrical. In the latter, the pain- 
ters tried to work out fixed rules for their new acquisition. Uccello and 
Piero de la Francesca were the main representatives of this stage. 

To submit the representation of movement to a geometrical scheme was 
impossible, so it was reduced to the building up of architectonic back- 
grounds in which the figures, whose movement becomes increasingly vio- 
lent and quick, stand out in a clear outline. It is not until the sixteenth. 
century that the perfect unity of movement of the whole was achieved. It 
was Raphael and Michaelangelo who reached perfection in what Botticelli 
and Mantegna initiated concerning mobility. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
“MENENDEZ PELAYO” 


AL-AN DALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. : 
Semestral. Numero suelto, 75 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia. 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
ee de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y ‘Cultura. : 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas. Suscripcién anual, 160 pesetas. 


sori, ESPANOL DE ARTE—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
azquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Nimero suelto, 50 pesetas. Suscripcién anual, 170 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”. 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero. 
Semestral. Numero suelto, 75 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
lladolid. 

Dedicada a estudios arqueoldgicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
‘sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
_en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 


papel couché. 
Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcion anual, 140 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 55 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Cronica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con é1 —Teatro, Cine, Musica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. Pic 
Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcion anual, 150 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 


estos estudios en Espafia. xg 
Semestral. Numero suelto, 80 pesetas. Suscripciédn anual, 150 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. P 
Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 

sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 


en cada una de ellas. 
Cuatrimestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcién anual, 130 pesets. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingitistica y literatura espafiola, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
pafioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Nimero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccién bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
tiones. 

Semestral. Numero suelto, 100 pesetas. Suscripcién anual, 180 pesetas. 


Nota.—Los precios indicados en esta relacién se refieren a Espafia. 


30 PESETAS 


8. Aguirre Torre. - Teléf, 2-23-03-66. - Madrid. 


